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|. MAESTRO CRISTOFANO, Portretul lui Pontormo, 1568. 








Pictorul dă regula lumii prin privire. Există o clipă cînd 
orice distanță dintre spațiul perceput si cel închipuit dis- 
pare. Cînd lucrează, un pictor stă în fața pînzei. La început 
goală — si sentimentul poate fi teribil — pinza se umple. 
Terminată, opera e o lume. Făcută prin si pentru privire. 
Prin privirea lui, pentru privirea noastrá. 

Cînd lucrează, un pictor stă în fata pînzei. Cînd pinza 
devine Operă, artistul dispare. O dispariţie tragică și nece- 
sară: în operă. Pe vechiul său loc, sîntem noi: un artist, 
în fata operei, nu are loc niciodată. 

Apariţia operei recurgce la dispariţia plásmuitorului. 
Dispărut, el re-apare. 

|| vedem pe lacopo da Pontormo într-un colt al pînzei sale, 
rătăcit printre serpentine, singur chip uman exilat într-un 
spațiu comprimat, stăpînit de îngeri efebici și atletice 
fecioare. Chipul său din Depozitiunea de la Santa Felicita 
(il. 52, 53) este o arătare: o umbră a re-aparitiei în pro- 
priu-i vis. Mai mult decit un autoportret, (il. 53) avem 
aici o emblemă. 

Pictorul ni se arată odată cu opera. Într-o lume a imaginii, 
devine — el însuși — o imagine. O plásmuire a privirii 
ni se oferă spre a fi privită. Noi — acum — ocupăm un 
loc privilegiat, un loc rămas gol. Privim o lume a imaginii, 
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o replásmuim cu orgoliul propriului nostru văz. Sîntem 
reali, vii. Privim o închipuire. Locul nostru este cel al 
unei disparitii. In acest loc, de dincolo, de dupá granita 
fragilă care desparte realitatea de imaginea ei ne încon- 
joară privirile din lumea văzului. Ochii imaginii — a 
celei mai condensate pasiuni de a privi — creează în jurul 
nostru un alt spațiu. O privire ne vine în stînga, alta cade 
în dreapta, o a treia alunecă deasupra capului nostru. Și 
în această învăluire, în care forța văzului celui care a creat 
se reîntoarce spre locul propriului său supliciu, o ultimă 
privire caută, fără ocolișuri, spre noi: e privirea picto- 
rului. Prin ochii săi întreaga sa operă ne privește. Apariția 
sa, acolo, pare un accident și este de fapt un simbol. O alu- 
necare ușoară a fantasmelor l-a dezvăluit. Locul pe care-l 
stăpînește acum stă dincolo de propria sa imagine: este 
un spațiu neutru, mai ireal decît însăși irealitatea plăs- 
muirii. Este nevoie de un gest ca să ni se spună: iată, el 
e aici. E nevoie de un alt gest ca să înțelegem fragilitatea 
acelei apariţii în veșminte de catifea: chipul său se poate 
risipi într-o clipă, asemeni unui nor. 

Pontormo se dezvăluie în spaţiul propriei sale opere. Aici 
privirea nu mai este simplu centru al unei perspective geo- 
metrice. Răsturnarea spațiului vizează amplificarea forţei 
imaginii pînă la explozia și expansiunea sa în real. Cu un 
secol înainte pictura prilejuia experienţa activă a realului. 
Acum ea deschide experienţa activă a imaginii. 

Pontormo este primul erou și prima victimă a temerarei 
aventuri a manierismului. 





|. Manierismul şi „maniera“ 


SENS ŞI IMAGINE 


Încă din al doilea deceniu al secolului al XVI-lea apar, 
în cultura figurativă a Italiei, germenii unui raport ten- 
sionat cu realitatea. Dinspre 1520 nu mai putem întîlni — 
s-a remarcat — nici o operă cu totul și cu totul clasicăl: 
privirea își pierde disciplina în discernarea conexiunilor 
realului, iar acesta devine nesupus formei. Explicarea 
acestei crize a sensibilităţii artistice de la sfîrșitul Renaș- 
terii, circumscrisă acum irevocabil sub numele tardiv de 
„manierism“, a beneficiat, în primul rînd, de integrarea 
în categoria largă a anticlasicului?, Și într-adevăr: rapor- 
tată la imaginea clasică, cea manieristă apare ca funda- 
mental eretică. De aici posibilitatea subsumării manieris- 
mului unor categorii care împînzesc azi mai toate scrierile 


1 H. Wölfflin, Renaissance und Barock, eine Untersuchung über Wesen 
und entstehung des Barockstils in Italien, München, 1926, p. 3. 

? W, Friedlaender, Mannerism and Anti-Mannerism in ltalian Pain- 
ting, New York, 1966, passim. E. R. Curtius, Literatura Europeand 
şi Evul Mediu Latin, București, 1970, p. 314—345 (trad. rom. de A. 
Armbruster), este cel care face din ,Manierism" un fel de substitut 
al „eonului“ baroc sau al celui romantic, instaurînd dihotomia clasic- 
manierist. Este urmat de G. R. Hocke, Lumea ca labirint, Bucuresti, 
1973, trad. rom. de Victor H. Adrian. 


7 





ce i s-au dedicat: bizarul si fantasticul, angoasa si alie- 
narea, formalism si secátuire a figurativitátii etc.! 

Statutul manierismului apare si mai instabil atunci cînd 
alături de anticlasicism se abordează problema „manierei“ 
în accepţia de repetare stereotipă și rafinată a soluţiilor 
marilor maeștri ai Renașterii sau cînd alături de antina- 
turalism apare posibilitatea lecturii sub semnul „realis- 
mului psihologic“. Limitele curentului (dacă poate fi vorba 
despre un ,curent") devin atît de laxe încît cuprind, în 
cele din urmă, aproape toată problematica reprezentării 
artistice, în totalitatea ei. Acest fapt ne face să credem 
că interpretările generale date manierismului păcătuiesc 
adesea de unilateralitate, fără ca prin aceasta să fie eronate. 
Existînd, la ora actuală, o literatură a manierismului 
extrem de bogată, cu explicaţii tot atît de variate, ni se 
pare că o reculegere în fața problemei ar avea oarecare 
șanse de izbîndă. 

Ar fi foarte simplu să considerăm ca manierist pe acel 
artist care „în loc să imite natura, imită arta“. Există 
într-adevăr o aplecare obsesivă a epocii asupra actului 
artistic ca atare, dar ea nu vizează explicarea naturii prin 
artă, ci aspirația de a clarifica în ce constă esența 
și rostul acelei activități care poartă numele de „artă“. 


1 Există azi aproape o disciplină de-sine-stătătoare a „istoriografiei 
manierismului“. A se vedea mai ales: G. Nicco Fasola, Storiografia 
del Manierismo, în Scritti di storia dell'arte in onore di Lionello Ven- 
turi, |, Roma, 1956, p. 429 — 447, L. Becherucci, Maniera e Manieristi, 
in Enciclopedia Universale dell'arte, VIII, Venetia—Roma, 1958, col. 
902—837, E. Battisti, Sfortune del Manierismo în Rinascimento e 
Barocco, Torino, 1960, p. 216—237, |. Shearman, Maniera as an 
aesthetic ideal, în Studies in Western art |l, Princeton — New Jersey, 
1963, p. 202 și urm., Jan Bialostocki, Der Manierismus zwischen Triumph 
und Dämmerung, în Stil und lkonographie. Studien zur Kunstwissen- 
schaft, Dresda, 1966, E. H. Gombrich, Manierism: The Historiogra- 
phical Backgrund in Norm and Form, Studies in the art of the Renais- 
sance, ed. il, Londra, New York, 1971, G. Weise, Il Manierismo 
Bilancio critico del problema stilistico e culturale, Florenta, 1971, 
Esther Nyholm, Arte e teoria del Manierismo, Odense, 1977. 


z^ 
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Multitudinea căilor de exprimare care stau acum în fata 
artistului ne oferă în această perioadă atît opere clasice, 
cît și anticlasice, atît naturaliste, cît și bizare, atît apoli- 
nice, cît și „expresioniste“ și demonstrează faptul că arta 
a făcut saltul de la stadiul seninei contemplări la cel al 
„experimentului si dezbaterii“1. Dacă se poate vorbi despre 
o perioadă de „criză“ a culturii renascentiste, aceasta se 
poate face numai privînd cuvîntul de orice conotaţie valo- 
rică. Criza, în acest caz, este fenomenul istoric al desco- 
peririi limitelor Renașterii. Față de specularitatea calmă 
a lumii în imagine, așa cum o cultivase epoca clasică, 
primele decenii ale secolului al XVI-lea readuc drept ati- 
tudine în fata lumii uimirea. Lumea este privită ca un para- 
dox, fapt care marchează o ruptură în sînul unei anumite 
familiarităti cu lumea. 

Universul Renașterii era construit după principiile formei 
clasice: „Toate părțile lumii — scria Ficino — concură 
într-un anumit fel la frumuseţea universului întreg, așa 
încît nimic nu se poate lua sau adăuga (nihil subtrahi possit, 
nihil addi}. 

Aspiratia majorá a umanismului este, fn mare, simpla 
posesiune totală a lumii. In cea mai mare parte această 
aspirație se traduce însă pe un plan estetic, în dorința 
de a găsi un model imaginabil al Cosmosului. „Analogia 
macrocosmos-microcosmos, scria un comentator modernă, 
sistemul închis si ierarhizat, corespondentele simbolice 
și magice între lumea astrală, lumea sublunară, forțele 
sufletului și creația miturilor eterne, armonia geometrică 
și muzicală guvernînd universul fizic și dîndu-i legea — 
toate acestea constituie o imagine a lumii depărtată în 


1 G. C. Argan, Storia dell'arte italiana, |l, Florenţa, 1968, p. 4—5. 
2 Theologia Platonica, XIII, 3, apud André Chastel, Marsil Ficin et 


l'art, Geneva, 1954, p. 59. 
3 Robert Klein, La forme et l'intelligible. Ecrits sur la Renaissance 


et l'art moderne, Paris, 1970, p. 335—336. 
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fiecare clipá de experientá, dar care dominá in mod ire- 
zistibil artele“. 

Manierismul va aduce astfel, fatá de Renastere, o privire 
mai lucidá asupra lumii. Evidentele unei neorfnduieli 
se impun acum fárá drept de apel. De aceea, considerat 
dintr-o perspectivă istorică largă, manierismul este „mai 
realist“ față de viziunea umanistă asupra lumii. Armonia 
e însoțită de incertitudine, dar lumea experienţei se oferă 
cu o nouă pregnantá si sub un unghi mai accentuat al 
adevărului. Raportul tensionat al manierismului cu reali- 
tatea este de fapt inteligibil numai prin analizarea rapor- 
tului său tensionat cu arta. Este vorba de fapt despre o 
reacție de respingere a ordinii formei clasice, fie că aceasta 
se suprapune Cosmosului ori Operei. 


Paradoxul general al secolului al XVI-lea iese la iveală 
de îndată ce ne îndreptăm atenția către fundamentul epocii, 
care este cel pe care se înalță primele manifestări ale capi- 
talismului moderni. În economie asistăm la primele semne 
ale alienării producătorului de produsul muncii sale, poli- 
tica se bazează pe principiul „dublei morale'?, iar gîndirea 
religioasă presupune paradoxul predestinării iraționale?. 
Științele naturii aduc poate cea mai puternică lovitură 
cosmosului umanist, prin descoperirea heliocentrismului, 
prin opera lui Copernic. Dintr-o stella nobile, cum numea 


1 Cf. Arnold Hauser, II Manierismo. La crisi del Rinascimento e l'ori- 
gine dell'arte moderna, trad. It. Clara si Ana Bovero, Torino, 1965, 
p. 51. Hauser puncteazá si principalele contradictii ideologice ale 
vremii, pe care le expunem mai jos. 


2 a. principele care vrea să-și păstreze puterea va trebui să înveţe 
neapărat să poată să nu fie bun și să știe să fie sau să nu fie astfel 
după cum este nevoie“ .Și: „... el este nevoit să acționeze împotriva 


cuvîntului dat, împotriva milei, a omeniei, a religiei“ (Niccoló Mac- 
chiavelli, Principele,trad. rom. de Nina Façon, Bucureşti, 1960, p. 68 
și 69. 

3 „Presupunerea cum că Dumnezeu ar fi nedrept corespunde după 
toate probabilitățile adevărului. Ea este atît de fundamentală încît 
rațiunea nu o poate evita“ (Luther, De servo arbitrio). 


10 








Cusanus Terra, aceasta devine o simplă stella, iar locul 
său în univers este unul marginal. Omul trăiește și gîndește 
totalitatea lumii de la periferie. 

Pericolul cel mai mare care pîndește exegeza manieris- 
mului este acela de a explica un fenomen de suprastruc- 
turá printr-un altul. Manierismul nu este determinat 
nici de Reformă, nici de Contrareformá!, nici de revoluția 
copernicianá, nici de ,machiavellism". Interferentele se 
pot desigur detecta — la un anumit moment dat — dar 
este vorba în ultimă instanță de fenomene paralele ce se 
manifestă pe diverse planuri ale ideologiei și care, toate, 
mărturisesc o origine comună în condiţiile vremii, 
Importanța pe care a avut-o asemănarea în construirea 
imaginii despre lume a Renașterii nu se mai poate azi 
nega?: „Lumea se întoarce mereu asupra ei însăși: pămîntul 
repetînd cerul, fețele oamenilor privindu-se în stele, iarba 
ascunzînd în firele ei secretele care-l slujeau pe om. Pic- 
tura imita spațiul. lar reprezentarea — fie ea sărbătoare 
ori stiintá—se înfățișa ca repetiţie: teatru al vieții sau 
oglindă a lumii, aceasta era marca oricărui limbaj..." 
Pe planul mai restrîns al expresiei plastice, perspectiva 
și proporţia, ca procedeu de raportare a microcosmosului 
la macrocosmos, închidea jocul asemănărilor în structura 


imaginii. Imaginea nu numea: reprezenta. lar fluxul con- 
tinuu între ordinea lumii și cea a imaginii — așa cum o 
instaurează primii renascentisti — permite apariția și 


dezvoltarea celei mai înalte civilizații a formei din istoria 
Europei. Impasul pe care-l constituie interludiul manierist 


1 Presupunerea a dat naștere la o celebră polemică, resimţită încă 
azi, preopinentii principali fiind W. Weisbach si N. Pevsner, Cf. W. 
Weisbach, Zum Problem der Manierismus, Strasbourg, 1934, și N. 
Pevsner, Studies in art, architecture and design, |, Londra, 1969, p. 11 
și urm, 

2 După exegeza lui Michel Foucault, Le Mots et les choses, Paris, 1966, 
p. 32 si urm. 

3 Op. cit., p. 32. 
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este un regres si un progres în același timp. În primele 
decenii ale secolului al XVI-lea apare necesitatea ca lumea 
„să fie vorbită“. Imaginea umanistă nu mai satisface pentru 
că realitatea însăși respinge acum formele echilibrului. 
Intr-o lume tulburată se impune angajarea mentală care 
să săvîrșească strădania căutării de sensuri. Raportul de 
analogie cu lumea este privit în virtutea unui raport de 
semnificare. Are astfel loc o precipitare a imaginii în 
semn!, care, fără să izbîndească întotdeauna, pune în orice 
caz în criză statutul imaginii. „Sigla manierismului" apare 
astfel ca rod al unui subtil morb al imaginii care atacă 
însăși rădăcina sa. Pathosul semantic al manierismului 
se traduce în cele mai variate chipuri: de la crearea unei 
complicate simbologii la triumful alegoriei, de la prelu- 
area schemelor clasice ca semn al formei (exemplul 
tipic — piramida leonardescă), la aparenta lipsă a regulii 
constructive a spaţiului. Problema proporțiilor se pune 
acum pe un plan paradoxal: proporţia există în măsura 
în care semnifică opoziția creatoare față de haos?. 

Ceea ce ar merita să fie reținut din toate manifestările 
atît de contradictorii ale manierismului este poate tocmai 
acest perpetuu efort de căutare a sensului realului, per- 
petua dorinţă de a rezolva tensiunea dintre imagine și 
realitate prin recuperarea latentelor semantice ale ima- 
ginii. Realitatea în care operează mentalitatea manieristă 
este însă departe de a se oferi simplist. Pe de o parte 
există încă o „realitate ca imagine“, moștenită de la cul- 
tura clasică, iar pe de altă parte apare cu evidenţă lipsa 


i Cf. Cesare Brandi, Segno e Immagine, Milano, 1960, p. 79 si urm. 


2 a. L'ordine é un ottimo mezzo a conseguire la perfetta proporzione 
dei composti...: certissima cosa € che, se non fusse il disordine, non 
si conoserebbe l'ordine ..." (,... Ordinea este mijlocul cel mai bun 


pentru a obtine o proportie perfectá a pártilor componente ...; dar 
este sigur faptul cá, de nu ar exista dezordinea, nu s-ar cunoaste nici 
ordinea ...") Vincenzo Danti, II primo libro del trattato delle perfette 
proporzioni ..., în Paola Barocchi, Trattati d'arte del Cinquecento. 
Fra Manierismo e Contror iforma, |, Bari, 1960, p. 214—218. 
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de ,similitudine" in sinul realului — si deci inadecvarea 
sa la imagine. Marea problemá a manierismului este — 
s-a spus — următoarea: „cum este posibilă — vorbind în 
mod absolut — reprezentarea artistică?! 

Putem astfel îndrăzni a însuma toate contradicţiile manie- 
rismului într-un unic postulat: imaginea manieristă caută 
să-și dea siegi sens. 

Aici apar — dar nu este decît o apariţie de suprafață — 
ruptura manierismului față de realitate și raportul ambiguu 
față de cultura formală precedentă. Este o ruptură aparentă 
doar, căci autospecularitatea formei manieriste? coincide 
cu o dilemă și nu cu o izolare elitară a artei de lume. 
Dacă există o „lume labirinticá" a manierismului?, aceasta 
este rodul rătăcirilor pe căile deschise la infinit, este partea 
de groază pe care manierismul o descoperă în absoluta 
libertate a imaginii care-și caută sensul. Doar în exemplele 
marginale ale vremii vom găsi o deviere înspre inform 
si abstruz. Marea patimá a manierismului a fost cea a pri- 
virii si a semnificatiei privirii. 

Acest drum în imagine pe care ni-l propune manierismul 
se încrucișează cu celelalte căi ale culturii vremii. Binomul 
imaginare-semnificare, care guvernează artele figurative, 
apare — marginal sau central — în lumea secolului al 
XVI-lea, uneori cu o violență nebănuită. 


Copernic scria despre Soare: „Unii l-au numit pupila lumii, 
alţii Spiritul lumii, alții, în fine, conducătorul ei. Tris- 
megistos îl numește Dumnezeul cel vizibil. Electra lui 
Sofocle îl numește «Atoatevăzătorul»“4. 


1 E. Panofsky, Ideea. Contribuţie la istoria teoriei artei, trad. rom. 
A. Pavel, București, 1975, p. 49. 

2 Cf. Paul Philippot, Pictura flamandă și renașterea italiană, trad. 
rom. Anca Giurescu, București, 1975, p. 145 și urm. 

3 G. R. Hocke, Op. cit. 

4 Copernic, Des révolutions des orbes célestes, trad. fr. A. Koyré 
Paris, f.d., p. 116. 
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Lumea lui Copernic se rotește în jurul unui ochi. „Privi- 
rea — scrie un comentator modern — este un principiu 
cosmic", 

Íntreg secolul pare a-si márturisi aici vocatia pentru ima- 
gine. Lumea se tulbură în echilibrul clasic al formei, dar 
orgoliul și pasiunea de a privi sînt împinse pînă la limita 
în care lumea însăși se dezvăluie ca un spațiu guvernat de 
privire. Privirea însă, așa cum o concepe metaforic Coper- 
nic, nu este „creatoarea“ lumii, ci aceea care-i dă sens. 
Soarele-ochi determină direcția de mișcare a planetelor 
și oferă sensul prim al obiectelor lumii — prin lumină. 
Tulburările religioase ale secolului readuc în discuție 
problema imaginilor. Reforma semnează o extremă: pro- 
hibirea operelor de artă nu neagă pur și simplu imaginea, 
ci ostentează absența imaginilor, ca „absență elocventă“. 
Cealaltă extremă este ilustrată de contrareforma catolică, 
unde prin pana lui lgnaţiu de Loyola asistăm la „constitu- 
irea cîmpului imaginii în sistem lingvistic"?. Exerciţiile 
spirituale sînt tentativa inventării unui limbaj universal 
al imaginilor prin care să devină posibilă comunicarea 
directă cu divinitatea. Prinsă între aceste două atitudini 
limită, dar care mărturisesc preocuparea pentru semnifi- 
catia imaginii, arta manieristá nu se putea explica prin 
nici una dintre ele. Ele indică o atmosferă, și nu un motor 
al activității artistice. 

Nicăieri nu ni s-a păstrat o mărturie mai vie a cosmosului 
manierist decît în literatură. Don Quijote? călătorește 
într-o lume a simbolurilor constituite și întrezărește reali- 
tatea prin filtrul imaginii. Privirea sa e estompată și acută 
în același timp, căci trăiește aventura descifrării unei 
lumit ce se constituie în sistem de semne. Tristul hidalgo 


1 G. Bachelard, La Poétique de la reverie, ed. III, Paris, 1965, p. 158. 
? R. Barthes, Sade, Fourier, Loyola, Paris, 1971, p. 72. 

3 Cf. A. Hauser, op. cit., p. 290 si urm. 

4 


M. Foucault, op. cit., p. 61. 
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este el însuși o imagine si un semn, „un lung grafism, sub- 
tirecao literă care tocmai a scăpat dintr-o carte deschisă“. 
Don Quijote vrea să se găsească pe sine, oferindu-și propria 
imagine sistemului de semnificare al lumii. 

Filosofia naturii, care duce, printre altele, la elaborarea 
homeopatiei lui Paracelsus, concepe Cosmosul ca o struc- 
tură semnificantă complexă. În noua medicină homeopa- 
tică simptomul este semnul unui discurs cosmic reflectat 
la scara imaginii umane: „... secretele firmamentului sînt 
dezvăluite prin strădania medicului. Medicilor le sînt cu- 
noscute secretele naturii, iar prin intermediul lor acestea 
sînt împărtășite oamenilor"?. Revoluţia noii medicini 
constă — observă un comentator? — în construirea unui 
sistem lingvistic apt să descifreze și să numească „acciden- 
tul“ pornind de la cea mai generală imagine a totalității. 


IMITAȚIE SI MELANCOLIE 


Jocul semnelor și al imaginilor antrenează artistul manie- 
rist într-un spațiu mental al riscului, din care nu întotdea- 
una poate ieși învingător. Căutînd semnificaţia imaginii, 
activitatea artistică se intelectualizează, uneori pînă la 
exces. Dezechilibrul inerent acestei operaţii readuce acum 
în discuție, pe alt plan față de Renaștere, tema melanco- 
liei, care, de cele mai multe ori, se amplifică în codifi- 
carea imaginii „nebunului“. A doua jumătate a secolului 
al XVI-lea ne oferă explicația propriului eșec: „pictorii 
devin melancolici, deoarece voind să imite sînt nevoiţi 
să-și rețină fantasmele fixe în Intelect pentru ca apoi să 
le poată exprima în acel fel în care înainte le-au văzut 
in praesentia; și asta nu se întîmplă doar o dată, ci continuu, 
aceasta fiind osteneala lor; ... mai toti plásmuitorii si 


! Ibidem, p. 60. 

2 Paracelsus, Paragrano, ovvero la quattro colonne dell'arte medica, 
trad. it. F. Masini, Torino, 1961, p. 68. 

3 F. Masini, Introduzione, în op. cit., p. 12. 
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inteleptii (quasi tutti gl'ingegnosi et prudenti) au fost 
melancolici", 

Importanta constatárilor lui Romano Alberti iese la ivealá 
doar dacă reuşim să circumscriem noul sens pe care-l are 
conceptul de imitare în epoca manieristă. Vincenzo Danti 
explicase pe larg diferența dintre imitare și ritrarre (vechiul 
termen renascentist pentru a desemna reprezentarea): „se 
poate spune că ritrarre este tot atît de diferit de imitare, 
cît de deosebită este scrierea istoriei de crearea poeziei... 
Această cale a imitării folosește toate forțele intelectului, 
mergînd pentru aceasta pe căile cele mai nobile și perfecte 
ale filosofiei, adică ale speculatiei și considerării cauzelor 
lucrurilor...; examinînd, speculînd și dezbătînd, se por- 
nește pe calea imitării și se creează din mintea noastră 
forma intentionalá perfectă a naturii, pe care căutăm apoi 
s-o realizăm (mettere în figura) cu marmură, culori sau 
alte lucruri de care se folosesc artele noastre"?. 

Acest tip de imitare care se află într-un raport de cauză 
față de melancolie apare acum a fi procesul complicat al 
„examinării, speculatiei și dezbaterii“, al „considerării 
cauzei lucrurilor“ cu instrumentele imaginaţiei. Este deci 
contaminarea privirii conceptuale și a celei imaginare în 
imaginea-care-își-caută-sensul, specifică pentru manierism, 
iar similitudinea pe care aceasta o presupune este cea con- 
ținută în semnul asemănării. 

Semantizarea imaginaţiei implică o legătură imaginară cu 
sine și cu lumea, legătură care a primit numele de „nebu- 
nie? Melancolia si generalizarea ei, nebunia, nu apar 
insá in aceastá perioadá ca simple maladii, ci ca deviatii 
indispensabile experienţei culturale a occidentuluit. Elo- 


! Romano Alberti, Trattato della nobiltà della pittura, Roma, 1585 

p. 17, în Paola Barocchi, Trattati, cit., vol. IH, p. 209. i 

2 Vincenzo Danti, op. cit., p. 265—267. 

: M. Foucault, Histoire de la folie a l'áge classique, Paris, 1961, p. 44. 
Ibidem, p. 63. Vezi si S. Battaglia, Mitografia personajului, trad. 

rom. A. George, Bucureşti, 1976, p. 57—72. 
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giul malitios și ambiguu, pe care umanismul îl aduce nebu- 
niei prin pana lui Erasmus, rupe graniţele patologiei și 
citește moria sub semnul vremii. 


O imagine, oricît de vie ar fi ea, își indică obiectul ca 
ne-fiind!. Lumea imitárii este o lume inexistentă, iar sen- 
sul imaginii ca analogon al realului ni se dezvăluie ca nefi- 
intá. Intrarea în imaginar pe care o săvirșește artistul 
manierist echivalează cu intrarea în neant. 

Constiinta operei ca irealitate bintuie minţile artiștilor 
secolului al XVl-lea. Începînd cu lamentatiile tîrzii ale 
lui Michelangelo și sfîrşind cu rechizitoriul lui Cornelius 
Agrippa?, se insinuează, pentru prima oará poate, in cul- 
tura occidentalá, o suspiciune insistentă față de artă. 
Asupra acestei breșe operate de manierism în conștiința 
istorică a artei s-a centrat atenţia descoperitorilor săi 
moderni, care au exaltat modernitatea crizei manieriste 
prin proiectarea asupra ei a incertitudinilor avangardei 
secolului nostru. Dar pe cît de abuzivă apare a fi o lectură 
strict pozitivă a secolului al XVI-lea, pe atît de arbitrară 
este și izolarea sa sub semnul artificialului si al bizarului. 
Se uită în felul acesta că fără convulsiile tipice ale manie- 
rismului nu ar fi fost posibilă experienţa revoluţionară a 
realismului lui Caravaggio. 


MANIERA 


În cazul manierismului, istoria cuvîntului servește drept 
cea mai bună introducere la istoria formei artistice. Vio- 
lenta termenului modern se estompează astfel, lăsînd să i se 
citească în spate semnificaţiile contradictorii si elocvente. 





1 |. P. Sartre, L'Imaginaire. Psychologie phénomenologique de l'ima- 
gination, Paris, 1940, p. 26. 

? Cornelius Agrippa, De incertitudine et vanitate scinetiarum et ar- 
tium ..., Anvers, 1530. 
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Prima dintre acestea vizeazá maniera. Utilizarea initialá 
a fost identificată — si nu este întîmplător — cu un atribut 
al comportamentului. Maniera apare ca o calitate estetică 
a manifestării umane în codul cavalerismului medieval? 
La dame maniére este una dintre alegoriile de virtuti 
care-l împodobesc pe cavalerul perfect. Semnificația se 
propagă pînă în cultura primei Renașteri florentine. O 
întîlnim astfel în poeziile lui Lorenzo de'Medici și tot acum 
asistăm si la mutatia care va marca termenul pentru tot- 
deauna: din atribut uman, devine o calitate a opereide 
artá. Un sonet al lui Agnolo Galli proclamá maniera ca 
însușire a formei artistice. Nu este însă vorba despre atri- 
butul principal, ci doar despre una dintre însușirile prin 
care se remarcă un pictor. Lui Pisanello — ni se spune în 
sonet — cerul i-ar fi dat: meșteșugul, măsura, atmosfera, 
desenul, maniera, perspectiva și simțul naturalului?. 

In această acceptie maniera traversează secolul pentru a 
reapare în Cinquencento în textul crucial al lui Vasari. 
In Introducerea la partea a treia a Vietilor ni se enumeră 
cele cinci calități fundamentale ale artei, introduse de 
către artiștii celei de a doua jumătăți a secolului al XV-lea: 
„Într-adevăr, acei excelenți maestri pe care i-am înfățișat 
pînă aici în cea de a doua parte a acestor vieți au adus un 
mare progres în artă, adáugind calităților celor dinainte 
regula, ordinea, măsura, desenul și maniera ..."3 (sublinie- 
rea ne aparţine). 

Vasari definește primele patru calități enumerate, dar 
uită să ne-o explice pe ultima. Este, credem, un lapsus 


1 Georg Weise, La doppia origine del concetto di Manierismo în 
Studi Vasariani, Florenţa, 1952, p. 181 și urm. 

2 „Arte, mesura, aere et desegno | manera, prospectiva et naturale 
Gli ha date el celo ... |". Aceste versuri au fost semnalate de către 
A. Venturi în comentariul său la Vieţile ... lui Vasari, vol. |, Florenţa, 
1896, p. 49. 

3 Giorgio Vasari, Le vite de' più accelenti pittori, sculptori et arhi- 
tetti, a cura di C. L. Ragghianti, Milano—Roma, 1945, |l, p. 9. 
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ll. Studiu de figură feminină, 
către 1516. 





semnificativ care se explică printr-o pluralitate de nuanţe 
ce le căpătase deja termenul, fapt care făcea foarte dificilă 
o definire precisă și, în același timp, prin acceptarea gene- 
rală a acceptiunii largi a manierei ca stih. RAINE- 
O atenție deosebită merită faptul că maniera este indicată 
drept una dintre cuceririle însemnate ale artei din Quat- 
trocento. Acesta este momentul, ne spune Vasari, cînd se 
ajunge la o unitate stilistică superioară. In această accep- 
tiune, deci, termenul caracterizează o epoca de mare sta- 
bilitate si înflorire, si nu are nimic din nuantele vag peiora- 
tive cu care a fost investit mai tîrziu. Chiar mai mah 
în aceleasi pagini Vasari teoretizează evoluția artistică 
prin împărțirea istoriei artei în „cele trei maniere“, ultima 





1 J. Shearman, op. cit., p. 205—206. : | 
2 A Panofsky, EA si Renasteri fn arta Occidentală, trad. rom. 


de S. Márculescu, Bucuresti, 1974, p. 52. 
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dintre ele fiind la terza maniera care este iniţiată de către 
Leonardo da Vinci (el „a deschis cea de-a treia manieră pe 
care noi dorim să o numim cea modernă“). Din epoca 
„celei de a treia maniere“ fac parte, alături de Leonardo 
Giorgione, Rafael, Correggio și Parmigianino, Rosso, Poli- 
doro da Caravaggio, Giulio Romano, Perin del Vaga etc. 
Adică atît reprezentanți ai Renașterii mature, cît și — am 
spune noi astăzi — cei ai „manierismului“. 

Ca însușire a expresiei artistice personale, maniera poate 
fi „blîndă“ (dolce), „vioaie“ (gagliarda), „uscată“ (secca) 
„delicată“ (delicata), „crudă“ (cruda) etc.; dar prin anto- 
nomasie maniera este mai întotdeauna la bella maniera 
identificîndu-se astfel cu punctul maxim al expresiei artis- 
tice?, Ea presupune atît un exercițiu al îndemînării, cît și 
familiarizarea cu „un model frumos“: „Maniera cea mai 
frumoasă — spune Vasari — se dobindeste prin obiceiul 
statornic de a imita lucrurile cele mai frumoase“3, Maniera 
este aici extensiunea fundamentului stilistic al ideii de 
frumusețe. Ea este o virtute totalizatoare, asemeni „ideii“ 
despre care vorbea Rafael*, Odată dobîndită, maniera va 
guverna întreaga operație imaginativă. În acest sens este 
codificat termenul în cea de a doua jumătate a secolului. 
Giovan Battista Armerini scrie: „Dacă Zeuxis nu ar fi 
posedat, alături de marea sa îndemînare, maniera sa atît 
de personală, nu ar fi putut să combine părțile frumoase, 
dar separate ale atîtor fecioare, si nu ar fi ajuns la acea 
perfecţiune pe care înainte și-o închipuise“3. Se remarcă 
aici deja tendința de a subjuga realul manierei, tendință 
însă care nu dă naștere la conflicte deoarece, prin unitatea 
stilistică pe care o impune maniera, natura isi găsește șan- 
sele de reprezentare în imagine. O dihotomie ceva mai 





1 Vasari, op. cit., p. 12. 

2 Luisa Becherucci, op. cit., col. 803, 

3 Vasari, op. cit., p. 13. 

4 Raffaello Sanzio, Tutti gli scritti, Milano, 1926, p. 29. 
5 Apus J. Shearman, op. cit., p. 208. 
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accentuată între natură și manieră se întîlnește deja la 
Vasari, fără însă a se nega accepțiunea pozitivă dată ter- 
menului. Vorbind despre Giorgione, Vasari ne spune că 
acesta a urmat însemnele lucrurilor vii, fără imitarea 
vreunei manierel, Nu maniera în sine, ci imitarea manierei 
este aici indicată ca opunîndu-se reprezentării naturii. 
De aici saltul la înfierarea definitivă a manierei în epoca 
clasicismului era ușor de făcut, dar indică o schimbare 
radicală a interpretării teoretice. 

Înspre mijlocul secolului al XVII-lea, Orfeo Boselli scrie: 
„Se numește manieră felul de a lucra prin imitarea unui 
lucru deja săvîrșit“2. lar accepțiunea negativă a termenului 
și opoziţia sa față de natură vor fi proclamate definitiv 
de către Bellori. În viaţa lui Annibale Carracci el schiteazá 
tabloul situaţiei artistice a secolului al XVI-lea: „... artiștii, 
lăsînd în părăsire studiul naturii, au stricat arta cu maniera 
(vitiarono l'arte con la maniera) sau MAI BINE zis, cu acea 
năstrușnică idee bazată pe practică și nu pe imitare. Această 
boală, ucigátoare pentru pictură, a început să incolteascá 
mai întîi la maestri cu renume și a prins rădăcini în școlile 
care au urmat: drept care este de necrezut cît au degenerat, 
nu numai după Rafael, dar și după ceilalţi care au făcut 
începutul manierei', 

Se poate lesne observa cum semnificația termenului nu a 
suferit acum mutații fundamentale: ceea ce apare ca nou 
la Bellori sînt mai degrabă prejudecățile care înconjoară 
„maniera“, prejudecăți care vin din rigoarea poeticii cla- 
siciste. Identificarea manierei cu năstrușnica idee (la fan- 
tastica idea) pe care o propune Bellori nu este decît conse- 





1 e. il segno delle cose vive, e non a imitazione di nessuna delle 
maniere" (Giorgio Vasari, op. cit., p. 38). 

? O, Boselli, Osservationi della scoltura antica, inedit. Pasajul a fost 
publicat de către Battisit, op. cit., p. 218, de unde am citat. 

3 G. P. Bellori, Vietile pictorilor, sculptorilor si arhitectilor moderni, 
trad. rom. Oana Busuioceanu, București, 1975, |, p. 70—71. 


4 Cf. J. Shearman, op. cit., p. 208. 
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cinta unei fuziuni, deja existente cu un secol inainte, intre 
„manieră“, „desen“ si „idee“. 

La Vasari, maniera apărea ca o virtute totalizatoare a 
realului și ca bază stilistică pentru idee. Instrumentul prin 
care se culeg și se fixează ideile este desenul: intelectuali- 
zarea desenului, atît de caracteristică pentru întreg manie- 
rismul, este descrisă în modul cel mai elocvent chiar de 
Vasari: „... desenul, tatăl celor trei arte ale noastre, scoate 
din multe lucruri o judecată universală, similară unei forme 
ori idei a tuturor lucrurilor din natură, care este unică 
în măsurile sale ... Și cum din această operaţie de cunoaș- 
tere ia naștere o anumită judecată care dă formă în minte 
acelui lucru, care exprimat apoi cu mîinile poartă numele 
de desen, se poate conchide că desenul nu este altceva 
decît o expresie vizibilă și o înfățișare a conceptului pe 
care îl avem în suflet și a aceluia pe care vreun altul și-l 
închipuie în minte ...“!. 

Aceste observaţii ale lui Vasari nu explică doar suprafața 
critică pe care se ridică rechizitoriul de mai tîrziu al lui 
Bellori, ci fundamentează însăși problematica manieris- 
mului într-unul din aspectele ei cele mai caracteristice.Prea 
adesea îngemănăm manierismul cu unele criterii deduse 
a posteriori, fără a le căuta justificarea: manierismul și 
„lumea labirintică“, ori „fantasticul“, ori „graţia“ ... Lip- 
sește tocmai efortul de a găsi locul (atunci cînd el există) 
acestor criterii în țesătura culturală a timpului. 

Or, criteriile lui Vasari pe care le-am citat, oferă tocmai 
o atare justificare, rareori pusă în evidență”. Găsim aici 
explicitarea cea mai elocventă a posibilității fantasticului 
în sînul artei manieriste. 

„Ideea“ exprimată de desen se află cu realul în raportul 
unu — multiplu. Ceea ce dă „formă“ obiectelor realităţii 
este „o anumită judecată“. Desenul va exprima această 


1 Giorgio Vasari, op. cit., vol. |. p. 76. 


2 A se vedea totuși observaţia lui Luigi Coletti, Intorno alla storia 
del concetto di Manierismo, în „Convivium“, nr. é 1948, p. 801—811. 
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III. Studiu pentru o Vizitatiune, 
1513—1515. 


judecatá interioará asupra lumii si, prin ea, lumea însăși. 
Pura oglindire a imaginii renascentiste este văzută acum 
ca o imposibilitate, căci între real și imagine se interpune 
zona bogată a subiectivitátii. Imaginea este în primul 
rînd „o expresie vizibilă a conceptului pe care-l avem în 
suflet". Imaginea concretizează lumea interioară a artis- 
tului, care la rîndul ei se formează și se îmbogățește prin 
„judecata“ asupra realului. În spaţiul intermediar creat 
acum între realitate si imagine pot avea loc o multitudine 
de procese: de la meditaţia în fața lumii la meditaţia în 
fata artei. Orice este real în conștiință poate primi concre- 
tizarea figurativă. Din cauza aceasta alături de un „frumos 
ideal" se ajunge la descoperirea „urîtului ideal“! (lucru 


1 Vezi consideratiile lui Vasari din Viaţa lui Piero di Cosimo, op. cit., 
vol. Il, p. 53. 
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făcut cu mult înainte de către artiștii nordici!), iar alături 
de aspecte naturaliste ale formulării imaginii pot apare 
viziunile fantastice date de codificarea extremă a formei 
clasice: poate apare deformarea. Echilibrul clasic între 
similitudo și pulchritudo se rupe, în acest moment, pentru 
a se face loc libertății imaginative și expresive. Cît de tra- 
gic eșuează uneori această libertate este un lucru verifi- 
cat?, Interesează însă mai mult — credem — lecţia pe care 
o dă manierismul și locul său de neuzurpat în istoria artei — 
între Renaștere și revoluția caravaggescă. 

În această epocă opera nu mai numește lumea, ci conștiința. 
Constiinta este însă întotdeauna conștiință a ceva, și în 
perspectiva cea mai generală, a lumii. lar lumea conștiinței 
manieriste este cea a lui Macchiavelli și Luther, a lui Coper- 
nic și Carol Quintul, a lui Cesare Borgia și Michelangelo. 
Limbajul este parte integrantă a conștiinței: imaginea ma- 
nieristă va numi și limbajul, semnificația formei isto- 
rice sau actuale. Se impune totuși o remarcă, și anume că 
nu vom întîlni decît în cazurile marginale ale culturii figu- 
rative o pictură transformată în comentariu-al-picturii. 
Mai întotdeauna însă imaginea va desemna și limbajul, 
fără ca prin aceasta comentarea limbajului să fie propriul 
ei suport. Ea îl va desemna în măsura în care acesta face 
parte din conștiința globală a lumii pe care o are artistul 
epocii. Se înțelege că accesul la totalitate îl au numai vîrfu- 
rile: Michelangelo, Rafael și — pe un alt plan — Leonardo. 
Nu întîmplător în teoria artei din Cinquecento termeni ca 
„judecata“ (il giudizio) și „gustul“ (il gusto), care indică 
de obicei capacitatea apreciativă a operei de artă, încep să 
fie folosiţi în sensul unor capacităţi productive?. 


1 Cf. E. Panofsky, Ideea ... cit., p. 73. 

2 Cazul cel mai grăitor pare a fi aici cel al lui Cornelis Ketel, rela- 
tat de către Van Mander. Ketel, pictor de o „inventivitate fără mar- 
gini“ pictează, începînd cu anul 1599, direct cu degetele, renuntind 
la penel. În 1600 se hotărăște să picteze cu picioarele. 

3 R. Klein, La forme et l'intelligible, cit., 1970, p. 342—343. 
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Se poate înțelege acum mai ușor semnificația considerații- 
lor aspre ale lui Bellori asupra manierismului, consideraţii 
care, mutatis mutandis, au ajuns pînă în timpurile moderne. 
Ele sînt fructul unor evidente prejudecăți, ceea ce nu în- 
seamnă că nu ar reuși, în același timp, să surprindă și peri- 
colul inerent artei manieriste. 

Dihotomia instaurată de Bellori între „practică“ (i.e. ma- 
niera) și „imitare“ (i.e. studiul naturii) este prea violentă 
ca să poată fi preluată fără atenuári. Arta manieristă, ca 
experiență a conștiinței, include pentru prima oară medi- 
tatia formei si semnificarea ei în actul imaginativ. La primii 
manieriști imaginea-care-își-caută-sensul se înfățișează ca 
o originalitate istorică indiscutabilă: Beccafumi și Pontor- 
mo, Rosso și Bronzino, Parmigianino și Cellini sînt cu toții, 
într-un anumit sens, promotorii avangardei din Cinque- 
cento. Tinuta înaltă a conștiinței artistice manieriste, care 
nu neagă realitatea, dar nici nu o „oglindește“, ci caută 
semnificațiile ei în imaginet, va da roade pînă în timpurile 
tîrzii ale unei inevitabile decadente: El Greco va fi repre- 
zentantul său cel mai înalt, în mijlocul derutei generale 
a manierismului tîrziu. 


GRATIA 


Prin angajarea într-o experiență imediată a realitátii?, 
arta părăsește limitele impuse de ideea de frumos a spi- 
ritului clasic. Culmea conjugării între similitudo și pul- 
chritudo fusese atinsă de pictura lui Rafael, care tocmai 
din această cauză poartă în ea germenii manierismului. 
Imaginea aproape arhetipală a regularitátii formale pe care 
o propune Rafael e dedusă însă din experiență. Frumosul 
nu este altceva decît sinteza perfectă a aspectelor reali- 





1 S-a vorbit, în acest sens, despre un „realism fragmentar“ al imaginii 
manieriste (Giuliano Briganti, II Manierismo e Pellegrino Tibaldi, 
Roma, 1945, p. 34. 

2 Cf. A. Hauser, op. cit., p. 29. 
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tátii. El nu se află nici dincolo de aspectul fenomenic, nici 
dincoace, ci în fenomen. Forma frumoasă va fi „asemănarea 
clară și declarată cu forma perfectă a naturii, asemănare 
pe care rațiunea nu are nici un motiv să o corecteze. Ea 
propune unitatea dintre contingent și transcendent într-o 
solară evidenţă a formei“. Acesta a fost motivul principal 
al marii popularitáti a artei lui Rafael, în primu! rînd în 
manierism, iar apoi pînă în secolul trecut, și tot acesta 
este motivul inadecvării sale la noile canoane ale gustului 
modern, care uită adesea că momentul Rafael reprezintă 
culmea unică a conjugării dintre formă si frumos. 

între criteriile critice ale lui Vasari, frumosul apare deja 
înlocuit cu gratia?, fapt semnificativ pentru o mentalitate 
manieristă. Frumosul poate fi și natural; gratia presupune 
în mod peremptoriu creaţia. Noul concept desemnează deci 
numai perfecțiunea formală. Vorbind despre Leonardo, 
Vasari preferă celui de al cincilea atribut al artei (după 
„ordine“, „regulă“, „măsură“, »desen") — manierei — 
gratia. Dar nu este vorba de o echivalare abuzivá a celor 
trei termeni, căci atunci cînd caracterizează un alt artist 
(, manierist", de această dată) — Maso di San Friano — el 
observă in mod special „invenţia, desenul, maniera, gratia 
si unitatea coloritului". 

Gratia apare ca noua expresie artisticá a frumosului, care 
nu mai presupune simpla oglindire, ci angajarea totalá a 
conștiinței în imagine. Nu întîmplător teoreticienii cei 
mai de seamă ai noului concept sînt cei care se ocupă de 
comportamentul uman, de formarea personalitătii umane: 
Castiglione și Della Casa. La fel cum maniera ajunge la 
rangul de concept estetic prin derivatia din codul de com- 
portament, grația din concept estetic, va genera criteriile 
plăsmuirii personalității. Castiglione pune în antiteză 


1 G. C. Argan, op. cit., p. 24—29 si p. 50—51. 

? Atragem atenţia asupra autonomiei gratiei faţă de grațios, ca douá 
concepte total diferite. La Vasari gratia poate fi uneori si grațioasă 
(graziossissima grazia), dar doar ca un atribut accidental. 
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gratia cu afectareal, Afectarea implică alunecarea în for- 
malism, gratia stăpînește și domină dificultatea în expresia 
desăvîrșită a comportamentului. Abia mai tîrziu se va ajunge 
la definirea gratiei ca „frumuseţe în mișcare“; în discursu- 
rile lui Romei „graţia se întrezărește mai ales în mișcările 
suave și uşoare ale trupului; ea nu se vede atunci cînd 
corpul e imobil, iar în ceea ce mă privește voi spune doar 
că ea nu este altceva decît o anumită ușurință pe care o 
are trupul de a asculta de suflet"?, 

Ca traducere corporală a mișcărilor sufletești, gratia se 
leagă aici de problematica morală și religioasă a timpului. 
Ea este imaginea perfecțiunii transcendentale, receptată 
de conștiință. Definirea ei de către Castiglione? proclamă 
definitiv — în termeni neoplatonici — înlocuirea frumo- 
sului prin gratie, atunci cînd intervine un principiu plás- 
muitor. Frumuseţea este pentru Castiglione „un flux al 
bunátátii divine care (...) se răspîndește asupra tuturor 
lucrurilor create, asemeni luminii soarelui“, iar „grația“ 
ia naștere cînd acest flux găsește într-un receptacul material 
„o anumită fericită concordanță a diferitelor culori, aju- 
tată de lumini și umbre, de o distanţă ordonată si de con- 
turul liniilor...". 

Există deci o stare de gratie care poate fi considerată ca o 
traducere estetică a unui concept moral. Aceasta presu- 
pune perfecțiunea formei determinată de contactul cu 
transcendentult. Este o împlinire — și imediat apoi — o 
depășire a frumosului neoplatonic înspre o determinare 


1 Baldesar Castiglione, Curteanul, trad. rom. Eta Boeriu, București, 
1967, p. 59—60. 

2 A. Romei, Discorsi, apud. Eugenio Garin, L'Umanesimo italiano, 
ed. Il, Bari, 1973, p. 137—138. 

3 Castiglione, op. cit., p. 340 si urm. 

4 Vezi în acest sens etimologia fantastică pe care o propune Federico 
Zuccaro (Ideea dei scultori, pittori e architetti) pentru il disegno (segno 
di Dio in noi). A se vedea și observaţiile lui F. Würtemberger (Der 
Manierismus, Viena, 1962, p. 108) cu privire la legătura dintre grație 
și geniu. 
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IV. Studiu pentru Scene din viata 
f lui losif, 1516—1518. 


istoricá a imaginii. Starea de gratie poate fi datá omului 
(ajuns la forma perfectă a ,curteanului") sau imaginii artis- 
tice, dar este negatá naturii. Introducerea notiunii de gratie 
face ca arta sá fie acum o problemá a constiintei istorice 
și morale. Acesta este punctul unde „ideea“ lui Rafael se 
intflneste cu „pathosul“ lui Michelangelo. 


DEFORMAREA 

Opera lui Michelangelo pare — în întregime — bintuitá 
de o nostalgie a catharsis-ului, niciodată atins. În fiecare 
figură — scria Vasari — e cuprins gîndul morții („vi sia 


dentro scolpita la morte"). Arta pentru el este în primul 
rînd activitate, proces exemplar. Ea răspunde unei întrebări 
fundamentale: „cum tráim?". Răspunsul vizează, bine- 
înţeles, maxima generalitate: arta, sau și mai precis creaţia, 
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este proiectul existenţial, întotdeauna în curs, prin care 
se realizează destinul omului în lume. Forma realizată 
nu reprezintă niciodată existența absolută, ci doar una 
relativă. lar forma absolută se spulberă în neant asemeni 
existenţei încheiate. Operele sale din ultima perioadă vor 
fi întotdeauna ne-realizate, non-finite. 


Gloria imensă a lui Michelangelo printre contemporani și 
urmași generează și confuzia imediată. Ceea ce era „un 
sublim eșec“, veșnică tensiune în aspirația către o formă 
care să-și creeze un spațiu absolut, opus spațiului morţii, 
este luat drept perfecțiune. Confuzia este însă doar rela- 
tivă: ea constituie o impunere a istoriei artei în evoluția 
ei, căci opera lui Michelangelo era într-adevăr perfectă în 
gigantica ei afirmare a împlinirii prin eșec. 

Ajunsă la această limită, cultura formei nu putea propune 
decît două căi, ambele — inevitabil — descendente: prima 
este cea a acceptării formei ca perfectă, cu riscul neanti- 
zárii imaginii, cealaltă era cea a acțiunii violente asupra 
ei: a deformárii. Imaginea ca neant și forma ca deformare 
vor defini criza istorică a manierismului. 


MANIERISMUL 


Între manieră și manierism saltul este cel de la un concept 
născut și cerut deo epocă la un criteriu al criticii și istoriei 
de artă. Între cele două, ca un termen mediu, apare con- 
ceptul de manieroso și apoi cel de ammanierato tri au 
Manieroso! degradeazá maniera asa cum gratiosul degra- 
deazá gratia. Termenii se întîlnesc aláturati — și nu e 
probabil un simplu accident — în plină epocă barocă. 
„Michelangelo — se supune acum — a urmat natura... 
I| Cavaliere (Cavalier d'Arpino) și-a urmat, în a picta, 





1 Termenul este intraductibil în limba română (,manierat" avînd 
ca echivalent italian pe ammanierato). 
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propriul talent și a ajuns la împlinirea unui stil manieroso 
și grațios ...“1 

Abia spre sfîrșitul secolului, în Vocabularul lui Baldinucci, 
se autentifică termenul de manierat care se confundă cu 


maniera: ,...acel defect care se cheamă manieră sau a fi 
manierat, o slăbiciune a inteligenţei și o supunere mai 
mult mfinii decît adevărului ...“2. În secolul al XVIII-lea, 


găsim pentru prima oară în Italia termenul de manierist?, 
care se generalizează mai ales datorită preluării lui de către 
Lanzi în Storia pittorica dell'Italia. Dar abia istoriografia 
modernă a secolelor al XIX-lea și al XX-lea va legifera 
termenul de manierism ca pe o realitate istorică: arta din 
spațiul toscano-roman între moartea lui Rafael și cea a lui 
Cavalier d'Arpino. Ultimele decenii au asistat la „triumful 
manierismului“4 si la reconsiderarea sa ca stil european 
fundamental al secolelor XVI—XVII. 


DE LA PONTORMO LA CARAVAGGIO 


Clasic și anticlasic, naturalist și antinaturalist, fantastic 
uneori si alteori formalist, manierismul ne apare ca o epocă 
a contrastelor și paradoxurilor. În labirintul libertăţii 
expresive se face însă cel puțin o cucerire sigură: luarea 


1 P. Ottonelli-Pietro da Cortona, Trattato di pittura, Florența, 1652, 
Fi: 206 

2 F, Baldinucci, Vocabolario toscano dell'arte del disegno, 1681, p. 88. 

3 În Franţa apare din cea de a doua jumătate a secolului al XVIl-lea. 
Fréart de Chambray (Idee de la perfection de la peinture, Le Mans, 
1662, p. 120) consideră drept , manieristi" (maniéristes) un grup de 
artisti de la Cavalier d'Arpino la Lanfranco. Este, deci, un termen 
critic si nu unul istoric, II Cavaliere fiind ultimul dintre manieristi, 
iar Lanfranco reprezentant al barocului matur. Ín prima jumátate a 
secolului al XIX-lea termenii de „manieră“, „manierat“, „manierist“ 
apar și în istoriografia românească. A se vedea pentru acestea (EG, 
Dumitrescu, Vechi preocupări românești de inițiere fn istoria artei 
europene, în ,SCIA" 23, 1976, p. 41—67 (mai ales p. 57): 

4 Marea expoziție din 1955 de la Amsterdam purta titlul apologetic 
„Le triomphe du Maniérisme européene de Michel-Ange au Greco“. 
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în posesiune a limbajului imagistic! ca problemă intrinsecă 
a creației artistice. Nu este lipsit de semnificație faptul că 
acum apare „istoria artei“ prin momentul lăsat de către 
Vasari. Venise clipa reculegerii si a meditatiei în fata seco- 
lelor de înflorire. Reculegerea aparține și operelor. 

Nimic însă mai simplist decît identificarea manierismului 
cu însumarea retetelor „maeștrilor“ și cu o codificare „ma- 
nieratá" a lor. Punînd arta pe planul dezbaterii și nu pe 
cel al reprezentării, operaţia critică de preluare uneori, 
sau de parodiere alteori, devine inerentă actului artistic. 
Astfel imaginea va fi, pe lîngă imagine a obiectului, și 
comentariu al istoriei formei. Manierismul se plasează 
între două limite care oferă arcul cel mai larg al posibili- 
tátilor expresive și, în același timp, determinarea sa isto- 
rică. Arnold Hauser a precizat cu claritate marginile curen- 
tului: „imitînd modelele clasice, manierismul reușește să 
fugă de haosul vieţii creatoare în care se teme cá s-ar putea 
rătăci ; accentuînd aspectul subiectiv al formelor, afisind cu 
ostentatie liberul arbitru, împingînd tot mai departe origi- 
nalitatea interpretării formale a adevărului, el exprimă în 
schimb teama că forma ar putea eșua în fața dinamismului 
existenţei, iar arta s-ar putea intepeni într-o formă inertá''?, 
Acest cadru extrem de larg formează spaţiul în care ima- 
ginea manieristă își caută sensul. Toate datele istorice 
arată că, privit din această perspectivă problematică, noul 
curent apare nu după Rafael și Michelangelo, ci paralel cu 
ei. Semnele spiritului avangardist al manierismului? apar 
între 1512 și 1515, la Florenţa și Siena, cu primele opere 
ale lui Pontormo, Rosso Fiorentino, Beccafumi?. La cîțiva 


£ sala prise de conscience du style“, spune Jacques Bousquet (La pein- 
ture maniériste, München-Neuchátel, 1964, p. 26). 

? A. Hauser, op. cit., p. 23. 

? Cf. G. Bazin, Istoria avangardei în pictură din secolul al XIII-lea 
2 ha secolul al XX-lea, trad. rom. A. Cálinescu, Bucuresti, 1973, 
p. 49. 

+ Gf, G. Briganti, op. Cite piu 19. 
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ani dupá acest triplu debut al manierismului se va dezvolta, 
la Parma, formula primá a lui Parmigianinol. Judecata de 
apoi a lui Michelangelo este astfel posterioară primelor 
opere ale manieriştilor toscani și însuși „divinul“ — în 
grupul Victoriei din 1525—1530 — va consuma ceva din 
scînteile aprinse de Parmigianino?. Spre sfîrșitul secolului, 
după ce se experimentaseră, cel puţin în Italia, posibili- 
tátile multiple ale expresiei — de la arhitectura abstractá 
a figurilor lui Bronzino la convulsiile lui Giulio Romano, 
de la maniera constructivistá a lui Luca Cambiaso la cea 
explozivá a lui Tintoretto, de la fragilitatea extremá a lui 
Cellini la monstruosul colosal al sculpturilor de la Bomar- 
zo — intervine un al doilea moment al reculegerii, mai 
puțin active și scormonitoare, și mai mult ,criticá" si 
conceptualá, cea a Carraccilor. 

Abia acum comentariul formei devine substanta primá a 
actului istoric. Din aceastá cauzá momentul pictorilor 
Carracci a fost identificat cu aparitia primelor semne ale 
„criticii de artă moderne" . Pe planul expresiei figurative 
se va elabora retetariul eclectismului bolognez care caută 
regula universalá a artei in diferitele maniere, asa cum 
manierismul cáuta in dezbaterea istoricá posibilitatea liber 
tátii depline. Într-un celebru sonet al lui Agostino Carracci 
inchinat lui Niccoló dell'Abate, artistul face tentativa 
insumárii ,desenului roman" cu clarobscurul venetian, 
cromatica lombardá, tensiunea michelangiolescá, senti- 
mentul titianesc al naturii, puritatea lui Correggio, sime- 


1 Germenii manierismului apáruserá, dupá párerea lui Hauser (op. 
cit., p. 155), încă din 1504 in Tondo Doni de Michelangelo. Roberto 
Longhi indicá in opera lui Pedro Berruguete (activ la Florenta intre 
1508—1512), primul impuls manierist în Toscana (Roberto Longhi, 
Comprimari spagnoli della maniera italiana, în „Paragone“, IV, 1953, 
n. 43, p. 3—8; Este urmat de către Giuliano Briganti, 1961, p. 23. 
2 A, Hauser, op. cit., p. 82. 

3 C, L. Ragghianti, | Carracci e la critica d'arte nell'età Barocca, in 
„La Critica“, XXXI, 1933, p. 65—74, 223—233, 382—394. 
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tria lui Rafael, gratia lui Parmigianio etc.! Ceea ce vizeazá 
poetica Carraccilor este tot „Ideea“, dar o „idee“ înțeleasă 
sub un alt unghi decît în manierism. Bellori o va defini 
în sensul conotatiilor clasice din discursul Carraccilor: 
„Ideea reprezintă perfecțiunea frumuseţii naturale și îmbină 
adevărul cu verosimilul din lucrurile supuse privirii (...) 
nu numai luîndu-se la întrecere cu natura, ci și depășind-o 
chiar, prin operele elegante pe care ni le oferă, întru totul 
desávirsite așa cum n-o face natura“?. 

„Ideea“ lui Bellori (si a Carraccilor) e sustrasá din „adevăr” 
si din „verosimil“ — adică din natură si din artă; punctul 
de plecare al Ideii este natura, dar originalitatea ei este 
conferitá de artá. 

Polemica Academiei bologneze si a clasicismului lui Bellori 
împotriva manierismului va fi tintitá — după cum am 
vázut — asupra ,ideii fantastice bazatá pe practicá si nu 
pe imitatie", asupra manierei ca spatiu investigabil, deschis 
în interiorul imaginii. La aceasta se adaugă si critica „reac- 
tionará", dar extrem de nuanţată pe care o face Bellori 
operei lui Caravaggio, ca investigare practică a naturii: 
» Michelangelo da Caravaggio a fost prea natural" (fu troppo 
naturale, el „a început să picteze după înclinația lui pro- 
prie, fără să se uite deloc la admirabilele statui antice și la 
picturile atît de celebre ale lui Rafael; ba chiar dispretu- 
indu-le, și a propus ca subiect doar natura“f. 

Critica realismului caravaggesc, făcută de Bellori, s-a perpe- 


1 „Chi farsi un buon pittor brama e desia | il disegno di Roma abbia 
alla mano, | la mossa con l'ombrar veneziano, | e il degno colorir 
di Lombardia. | | Di Michelangiol la terribil via, | il vero natural di 
Tiziano | del Correggio lo stil puro e sovrano, | di un Raffael la vera 
simmetria. | | De Tribaldi il decoro e il fondemento, | del dotto Pri- 
maticcio l'inventare | e un po'di grazia del ParmigianinozT'[" (apud 
Ragghianti, op. cit., p. 226—227). P i 

2 G. P. Bellori, Ideea pictorului, sculptorului si “ar. 
Vieţile ..., Cita p. 55. C 
3 Ibidem, p. 57. 

4 Ibidem, p. 249. 
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tuat asemeni celei făcute manierismului, pînă în epoca 
modernă, absolutizîndu-se de multe ori rolul „culturii“ 
în manierism sau al „naturii“ la Caravaggio. Astfel pînă 
și o minte luminată ca cea a lui Riegl a putut afirma că 
revoluţia acestuia se datora faptului că era „un artist 
incult“1. Cultura solidă a lui Caravaggio în ambianța lom- 
bardo-venetianá sau cea de a doua ucenicie, manieristă, 
în atelierul roman al lui Cavalier d'Arpino, sînt azi fapte 
pe deplin acceptate ale formării sale”, ceea ce nu incide însă 
asupra caracterului de ruptură totală pe care o are opera sa, 
Adevărata continuare dialectică a manierismului o con- 
stituie arta lui Caravaggio? si nu „restauraţia“ clasicistă a 
Carraccilor. Fără incertitudinile și rătăcirile avangardei 
manieriste nu ar fi fost posibilă opoziția superioară a lui 
Caravaggio față de orice compromis clasicist. lar această 
înlănţuire a „tezei“, ,antitezei" și „sintezei“ se petrece în 
problematica imaginii pe care manierismul o inaugurează. 
Acesta introdusese pentru prima oară un flux continuu 
între imagine și real, care tindea în cele din urmă să ofere 
naturii sensurile istoriei. Natura manieristă este seman- 
tizată și istorizată în imagine, reacția carraccescă nu vrea 
altceva decît să se instaureze raportul invers, cel clasic, 
al unei culturi „naturale“, fapt pentru care pune bazele 
„naturalizării istoriei”. 

Pentru Caravaggio „realitatea este ceea ce este“î. El reîn- 


1 Alois Riegl, Die Entsthehung der Barockkunst in Rom, (ed. Burda- 
Dvofak), Viena, 1923, p. 188. 

2 La acestea se mai poate acum adăuga rolul concepţiilor noi despre 
spaţiu care apar în speculaţiile ştiinţifice din jurul lui 1600 (cf. Luigi 
Spezzaferro, La cultura del Cardinal del Monte e il primo tempo del 
Caravaggio, în „Storia dell'arte“ nr. 9/10, 1971, p. 56—90. 

3 A se vedea pretioasele observaţii ale lui H. Wölfflin, Die Klassische 
Kunst. Eine Einführung in die italienische Renaissance, München, 1924, 
p. 199—202. 

4 G. C. Argan, „Realismul“ în poetica lui Caravaggio, în De la Bramante 
la Canova, trad. rom. G. Lăzărescu, București, 1974, p. 182—203 
(aici p. 184). 


34 











noadă firul cu tensiunea superioară adusă în arta italiană 
de către Michelangelo. Nici pe Caravaggio nu-l interesează 
atît arta ca produs, cît arta ca activitate (Bellori: nra 
plăcea mai mult imitarea lucrurilor decît frumusețea [ops 
Arta este însă pentru el o activitate ce se înfăptuiește într-un 
prezent dilatat, într-un timp în care „ceea ce este" — reali- 
tatea — este investigată practic, cu pensula în mînă și 
mărturisită în esenţa ei de existență absolută. El contestă 
astfel „valoarea experienţei istorice și, implicit, istorici- 
tatea propriei sale experiente"?. El neagă tot ceea ce trece 
dincolo de simpla experimentare a naturii și deci, în primul 
rînd, imaginaţia. Contrastul cu manierismul apare abia 
acum evident: „Imitînd (si adică nu numai neimaginînd 
și neinventînd, ci nedesenînd?), pictorul se pune în aceeași 
condiție de spaţiu și timp, intră în dimensiunea faptului 
sau a întîmplării, participă la ea prin angajamentul pro- 
priei lui picturi. Practica, antiteză a ldeii, este deci o 
pictură care nu a fost înainte desen: este furor, așa cum 
desenul este calm, contemplatie, detașare, condiţie esen- 
tialá a istoriei"*, 

În polemică directă cu manierismul, Caravaggio va da 
ráspunsul indirect dilemelor lui Michelangelo de la care 
manierismul își revendica, în parte, originea. Forma nu 
se mai opune acum existenţei, căci realitatea exprimată 
de Caravaggio își revelă propria existență în actul picturii. 
lar forma nu „reprezintă“, ci este. 

Ea este experiența de la limita dintre ființă și neființă 
și deci cea mai vie, cea mai arzătoare experiență a reali- 
tátii. 


1 G. P. Bellori, op. cit., p. 247 (Despre Caravaggio în paralelă cu 
grecul Demetrios). 

2 G. C. Argan, op. cit., loc. cit. 

3 Bellori: ,...nu gáseai la el nici inventiune, nici prestantá, nici 
desen sau vreo ştiinţă a picturii, de vreme ce lipsindu-i din fata ochilor 
modelul, mîinile și mintea îi rămîneau goale“ (op. cit., p. 261). 

4 G. C. Argan, op. cit., p. 188. 
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II. Pontormo — Opera 


Pontormo a avut la nasterea sa — ca artist — cele mai 
pretioase ursitoare pe care si le-ar fi putut dori vreodatá 
Abia împlinise paisprezece ani cînd îi smulgea lui Rafael 
o prorocire cu care — desigur — acesta nu era prea obiș- 
nuit: „văzîndu-i opera, precum și pe tînărul care o exe- 
cutase, a rămas uimit, prezicîndu-i lui lacopo tot ceea ce 
acesta a și izbutit apoi să infáptuiascá"l. Ce i-a putut pre- 
zice pe atunci Rafael, și care ar fi substanța operei de mai 
tîrziu, nu putem afla aici. Vasari e criptic și, poate, mali- 
tios, căci dacă într-adevăr Rafael a privit și a grăit cu cla- 
ritate, înseamnă că urarea sa cuprindea mai puțin decît 
un elogiu senin: o teribilă ursire. „Ceea ce acesta a izbutit 
apoi să înfăptuiască“ a fost rodul unui perpetuu chin, al 
nemulțumirii și izolării, au fost operele care au produs 
stupoare în rîndurile florentinilor, cele care au prilejuit 
„cele mai minunate urlete“, cum avea să spună mai tîrziu 





1 Pentru toate relatările lui Vasari privitoare la viața lui Pontormo 
a se vedea și capitolul IV. Opera era o mică Bunăvestire — pierdută 
azi — cu care Albertinelli, pe atunci maestrul lui Pontormo, „se lăuda, 
arătînd-o drept lucru rar, oricui venea în atelier". Un oarecare venin, 
abia cenzurat, transpare din relatarea lui Vasari (ca din toată „Viaţa“ 
acestuia, închinată lui Pontormo). Raportul Vasari—Pontormo a fost 
subtil analizat de Luciano Berti, Fortuna del Pontormo, în „Quaderni 
Pontormeschi", 2, 1957, p. 6 și urm. 
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Milizia, culminînd cu dezastrul final din frescele de la 
San Lorenzo. 
Dar iată că peste cîțiva ani va fi Michelangelo („Michelan- 
gelo însuși”, cum spune Vasari) cel care-și asumă sarcina 
prorocirii: „Acest tînăr va face asemenea minuni încît, 
dacă trăiește și-și vede de treabă, va înălța această artă 
în slávi". 


Pontormo „a trăit“ — într-un fell — și „și-a văzut de trea- 
bă“ — tot „într-un fel" — iar „slăvile“ în care a înălțat 
arta erau previzibile — pe atunci — poate doar lui Michel- 


angelo, singurul care în înălțare putea vedea și pericolul 
căderii. 

A treia ursitoare a tăcut, sau, vocea poate nu i-a ajuns 
pînă la noi. Era maestrul cel mai misterios și meditativ 
al Renașterii si cel care a dat probabil „tonul“ întregii 
picturi a lui Pontormo, pictură care va fi, irevocabil de acum 
înainte, cosa mentale: Leonardo da Vinci. 

O primă ucenicie — timpurie și scurtă — cu Leonardo, 
deci ; apoi continuarea ei cu Piero di Cosimo, minte extra- 
vagantă și melancolică, un popas în atelierul lui Mariotto 
Albertinelli si, în fine, desăvîrșirea ca învățăcel pe lîngă 
Andrea del Sarto — „maestrul cel fără de greșeală“, cum 
îl laudă Vasari — pînă cînd Andrea, gelos, se pare, îl 
izgoneste ...? 

Discipolatul sáu nu se oprește aici. E greu să se facă abstrac- 
tie de importanţa pe care a avut-o, pentru prima sa formare, 





1 Cum „a trăit“ se poate vedea din Jurnalul publicat în capitolul 
al IV-lea alături de toate documentele ce privesc viaţa lui Pontormo. 

2 Vasari e din nou criptic: „După ce lacopo a făcut cartoanele pentru 
micile arcade din mînăstirea de'Servi, se pare cá Andrea nu-l mai 
vedea cu ochi buni, din pricini pe care nu le cunosc". 

Topos-u! maestrului gelos pe elev îl înlocuiește, în manierism, pe 
cel al maestrului ce se lasă convins de noutatea discipolului (frecvent 
în Quattrocento), cazul Tintoretto — Titian, de pildă, este tipic şi 
i-a prilejuit lui Jean Paul Sartre întreaga reconstrucție — fragilă pe 
alocuri — a dramei tintorettiene ( Leséquestré de Venise), în Situations, 
IV, Paris, 1964, p. 291—345. 
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clasicismul ponderat al lui Fra' Bartolomeo (pe cînd cel 
al lui Andrea del Sarto îi deschidea deja cel puţin o ieșire 
spre ,manierá"), sau — incá de pe acum — Michelangelo, 
prin cartonul Bătăliei de la Cascina, obiect de veneratie 
al întregii generaţii florentine de la 1500, sau în fine, 
spaniolul Berruguete, responsabil, se pare, de multe din 
capriciile primilor manieristi florentini. 

O ucenicie atît de agitată pare a-i prevesti întreaga mișcare 
a operei de mai tîrziu și artistul ni se înfățișează a fi 
încă de pe acum supus capriciilor „acelei minţi care era 
mereu în căutare de noi idei și noi moduri de a picta, 
nemultumindu-se cu nimic și neoprindu-se la nimic“. 
Primele sale lucrări apar astfel un fel de scurte popasuri 
în care artistul meditează asupra compoziţiei sau figurii, 
asupra clarobscurului sau culorii. Încă de la început struc- 
tura imaginii quattrocentești constituie pentru artist o 
problemă. În Episod din Viaţa de spital! (il. 1.) ordonarea 
perspectivală este surprinsă tocmai în limita ei cea mai 
evidentă: imaginea blochează reprezentarea într-un spațiu 
fără timp, în care figurile par a fi înghețat brusc în ordo- 
narea lor geometrică. Nu sînt oameni, cei care se văd, 
prinși în forța inexorabilă a unui cristal perfect. Sint 
figuri, opere de artă, statui, care populează un spațiu solid, 
impenetrabil, îngheţat. Folosirea a doar trei culori — gal- 
ben, roz, verde — accentuează consubstantialitatea între 
figură și statuie, confirmată de indicarea clară a siluetei 
statuare ce se proiectează pe fundal. Artistul încearcă o 
fortare a regulii compoziționale prin care nu face altceva 
decît să sublinieze irealitatea spațiului propus: mută 
punctul de fugă mult spre dreapta?, dezechilibrează rapor- 
tul proporțional dintre figuri (apare astfel acel ciudat 
personaj — copil sau pitic — din ,avanscená"), ostentează 


giri. este în general de acord cu o datare a lucrării înspre 1513— 


: Punctul de convergentá al ortogonalelor se află în mîinile sfintei 
îngenuncheate, din a doua arcadă din dreapta. 
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prezența pură a obiectelor (cana, papucii), singurele care 
capătă acces la realitate, în contrast cu ființele. Clarob- 
scurul solidificat al lui Pontormo pare a fi o replică directă 
la sfumato-ul leonardesc: în cristalul imaginii perspecti- 
vale volumul sculptural apare ca o pauză în spaţiu. 

O definire strict picturală se va încerca atunci în operele 
imediat posterioare. Sacra conversazione! de la Santissima 
Annunziata fil. 2) propune în locul spațiului cadențat din 
Episodul vieţii de spital o comprimare evidentă între planul 
de fundal și cel optic. Rezultatul este un supliciu direct 
aplicat figurilor care fac un salt înspre atitudinea patetică 
impusă de atmosfera comprimatá. Echilibrul se va obține 
prin contrapposti coloristici prin absorbirea direcțiilor 
spaţiale în tensiunea privirilor: Fecioara este realizată în 
opoziție cu Arhanghelul, Pruncul cu Sfîntul Zaharia. 
Sfînta Agnese — în extaz prebaroc — privește ochii expuși 
(amănunt iconografic voit bizar), ca semn al martirajului, 
de către Sfînta Lucia, care, la rîndul ei, ne întoarce privi- 
rea — reală — nouă. În silueta sfintei se concentrează 
deja atributele unei figuri tipic manieriste, cea a „privi- 
toriului în afară“2. Curbura ușor tensionată devine încă 
de pe acum una din predilectiile lui Pontormo si o întîl- 
niserăm, dealtfel, si în personajul din extrema stîngă a 
grisaille-ului de la Galeria Academiei. 

Sacra conversazione se impune deja ca o parabolă a privirii, 
a abstractiunii spatiale și a unui pathos manierist perfect 
readus în echilibrul formei de marcă clasică. 

O nouă experiență este propusă odată cu marea comandă 
pentru decorarea capelei papei Medici, Leon al X-lea, 
de la Santa Maria Novella. De data aceasta impulsul este 
dat de monumentalitatea operelor florentine ale lui Michel- 





1 Această frescă decora, iniţial (1514), capela Sfintei Lucia din Biserica 
san Raffaello (San Ruffillo). În 1823 a fost transferată la Santissima 
Annunziata. S-au păstrat desene pregătitoare (Dresda și Uffizi). 

2 Cf. André Chastel, La crise de la Renaissance, 1520—1600, Geneva, 
1968, p. 52. 


39 











angelo. Veronica! lui Pontormo (il. 4) preia torsiunea si 
ceva din acea terribilità deja evidentă in Tondo Doni, prima 
picturá care ne-a parvenit de la Michelangelo. Asistám 
de aceastá datá la o tentativá de definire a spatiului pornind 
direct de la figură. Volumetria sculpturală este accentuată 
de circulația liberă a atmosferei în jurul personajului deli- 
mitat de nișa-draperie?. Raportul de negaţie reciprocă 
între volum și spațiu, din primele opere, este înlocuit 
cu unul de interdeterminare, dar care poartă deja germenii 
soluțiilor extreme din perioada de maturitate a artistu- 
lui. Se va ajunge atunci la o asemenea expansiune spaţială 
a figurii, încît spaţiul, privit ca „gol“ continátor al obiec- 
telor, va fi complet abolit. 

În fresca Vizitatiuni? de la Santissima Annunziata, (il. 3), 
Pontormo pare încă departe de formularea spaţiului de 
mai tîrziu. Chiar mai mult, prin articularea amplă a arhi- 
tecturii și prin calmul monumental al figurilor el atinge 
aici una dintre expresiile cele mai clasice la care a ajuns 
vreodată. li vine în ajutor, probabil, meditaţia asupra 
operei lui Fra' Bartolomeo din care deduce nu numai suges- 
tii generale de compoziţie, dar și tipuri umanet. 


1 Sîntem cu siguranță în 1515, anul vizitei papei Leon al X-lea, la 
Florența. 

2 Motivul pavilionului derivă, după cum.a observat S. J. Freedberg, 
Painting of the High Renaissance in Rome and Florence, Cambridge 
Mass. 1961, p. 104, din Legenda Sfintei Ecaterina, de la Dresda, a lui 
Andrea del Sarto. Întîlnim soluţii asemănătoare și în opera lui Rafael 
sau Fra' Bartolomeo (vezi Sacra Conversazione de la Pitti). 

3 Opera este amintită de contracte de plată din 1514 și 1516, anul 
în care a fost probabil terminată. Desene pregătitoare se păstrează 
la Uffizi, Berlin, Budapesta si Siena (col. Chigi-Saracini). 

4 Cf. H. Wölfflin, Klassische Kunst, cit., p. 151, care remarcă deri- 
varea figurii din extrema dreaptă din Sacra Conversazione (Legenda 
Sfintei Ecaterina) a lui Fra' Bartolomeo, de la Pitti. Wólfflin, de 
obicei rezervat în judecátile asupra lui Pontormo, consacră o analiză 
în general favorabilă momentului clasic al pictorului. Pontormo preia 
aici și ceva din monumentalismul stanzelor lui Rafael și din Sixtina 
lui Michelangelo pe care le văzuse probabil la Roma, în 1515. 
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În aceeași perioadă — pictorul are acum aproximativ 
douăzeci si doi de ani—o nouă experiență vine să-i întregeas- 
că ucenicia: cea a portretului, Rafael și Andrea del Sarto 
îi sînt și aici călăuze, dar Pontormo va aborda imaginea 
umană din unghiul unei observaţii distante și nostalgice, 
care inaugurează mirabila serie a portretelor manieris- 
mului european, epoca poate — alături de cea a „Renaș- 
terii" nordice — cea mai înfloritoare pentru reprezentarea 
chipului uman. 

În Femeia cu fusuri (il. 8) și Portretul de bijutier? (il. 9), 
artistul îmbracă forma umană într-o lumină aurie. Figurile 
sînt proiectate pe un fond neutru, iar ceea ce creează 
centrul de interes este privirea umbrită și melancolică. 
Imaginea surprinde o clipă, concretizată într-un acum-aici 
al omului. Spaţiul se poate deci comprima pînă la abolire, 
căci ceea ce se creează este imaginea timpului uman, 
a-spatial, ruptură din eternitate. Misterul portretului 
manierist si sfisietoarea sa singularitate se găsește probabil 
în această atît de specifică reculegere în fața timpului. 
Pontormo pare deja conștient că a picta figuri umane 
este „o treabă nástrusnicá" — cum ne va spune, cu o amară 
ironie, în anii bátrinetii —, o temerară încercare de fixare 
a ceea ce de fapt este continuă devenire, desfășurare în 
timp și în spaţiu. 

Experiența portretului închide astfel ciclul primei tinereti 
a lui Pontormo, ceea ce nu înseamnă cá ar pune capăt si 
acelui continuu „chin al minţii“, de care va pomeni mai 


1 Portretul a fost atribuit lui Pontormo de către C. Gamba, | 
Pontormo, 1921, Florenţa p: 6 și acceptat de către întreaga critică, 
în afară de B. Berenson, Italian Pictures of the Renaissance, Florentine 
School i, Londra, 1963, p. 183 care-l atribuie lui Puligo. Data variază 
între 1516 (Berti, L'opera completa del Pontormo, Milano, 1973, p. 91) 
si 1517 (Kurt W. Forster, Pontormo, Monographie mit Kritischen Ka- 
talog, München, 1966, p. 133). 

2 În afară de Berenson (loc. cit. p. 181) opera este considerată auto- 
grafă cu o datare între 1516—1519. 
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tîrziu Vasari. Debutul său stă sub semnul raportului ambi- 
guu cu imaginea clasică a lumii. Aceasta este rînd pe rînd 
experimentată ca limită reprezentativă (Scene din viața 
de spital), ca adevăr artistic ce trebuie consumat (Vizita- 
tiunea) ori ca autosuficientá spaţială care-și caută șansele 
de evadare prin amplificarea în spațiul psihologic, mental, 
subiectiv al privirii (Sacra conversazione). Fiecare operă se 
înfățișează ca o breșă în calma poetică a Quoattrocento-ului, 
ca un moment inevitabil al meditatiei artistice. Ceea ce 
caută Pontormo este posibilitatea unei reale justificări a 
imaginii, ca moment esenţial al existenţei în lume. Sinteza 
ideală dintre natură și istorie, pe care o propune clasi- 
cismul, se traduce în cele din urmă în ipoteza unei mathesis 
universalis, neverificabilă, ne-experimentabilă, impenetra- 
bilă asemeni unui cristal perfect, în care omul, fie că este 
prins și redus la un volum inorganic, fiecă este exilat în li- 
mitele sale translucide. De acest fapt pare conștient artistul 
încă de la primii pași. O natură și o istorie care să fie ale 
omului, să fie cu adevărat profund umane, iată ceea ce 
caută Pontormo. Surprinderea acestora este însă străbă- 
tută de un suflu tragic, deoarece în această tentativă se 
relevă condiția umană în profunzimile ei reale. Spaţiul 
si timpul imaginii se comprimă pînă la abstractizare, iar 
dezvăluirea propusă de portret nu este cea pozitivă, a entu- 
ziasmului pur pentru viață, caracteristic Renașterii, ci cea 
a unei esențe umane care-și contemplă propria imagine 
ca realitate si abstractiune, ca ființă si ca nefiintál. 

O experiență paralelă — încă de pe acum — cu cea a pic- 
turii va fi astfel cea a desenului. Sute de schiţe și de note? 


1 A se vedea în legătură cu aceasta observaţiile lui A. Hauser (op. cit., 
p. 113) cu privire la caracterul „hamletian” al portretelor manieriste 
2 |. Cox-Rearick, The Drawings of Pontorme, Cambridge Mass, 1964, 
trece în revistă 383 de desene autografe. La acestease mai pot adăuga 
acum cele analizate de Anna Forlani-Tempesti, Note al Pontormo 
disegnatore în „Paragone“, n. 207, 1967. 
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V. Studiu pentru Scene din viata 
lui losif, 1516—1518. 


vor dubla marile opere ale lui Pontormo, asemeni — s-a 
spust — unui jurnal de lucru. Desenele lui Pontormo sînt 
dovada unei încercări tenace de a surprinde într-un unic 
moment interioritatea ideii si exterioritatea formei în 
tentativa de reprezentare pozitivă a lumii. 

În ultimii ani ai celui de-al doilea deceniu din Cinquecento 
dilemele manierismului erau astfel întru totul elaborate. 
Operele care propun pentru prima oară viziunea nouă a 
„manierei“ sînt Scenele din viaţa lui losif, făcute de Pon- 
tormo pentru camera nuptialá a lui Pier Francesco Bor- 
gherini?. Între acestea panoul cu losif în Egipt (il. 5—7 si 


1 Luisa Marcucci, La „Maniera“ del Pontormo în „Quaderni Pontor- 
meschi", 1957, 3, p. 11. 

? |a decoratia ,camerei Borgherini" au colaborat Granacci, Andrea 
del Sarto, Bachiacca si Pontormo. Acesta din urmá este autorul urmá- 
toarelor scene: losif se dezvdluie fratilor sdi, losif este víndut lui Puti- 
far, Supliciul brutarilor (toate trei sint proprietatea casei Salmond 
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VI. Nud, către 1521. 





coperta) ocupă primul loc în orice reconstituire a istoriei 
manierismului. Motivele deduse din Andrea del Sarto sau 
Piero di Cosimo abundă. Și nu sînt singurele: se adaugă 
asimilarea sugestiilor nordice care-i vin din gravurile lui 
Lucas van Leyden și poate chiar ceva din imageria vizionară 
a lui Boscht. Acest lucru îi dă artistului, atent la ocolirea 
eclectismului, o șansă unică: din consumarea regulilor de 
reprezentare se poate naște o pictură dincolo de reguli. 
Imaginea ni se propune ca un microcosmos epurat de tot 
ceea ce mai era residuu clasic în primele opere. Este rezul- 
tatul la care Pontormo a ajuns nu prin contestarea directă 
a clasicismului, ci prin cele mai elaborate cercetări în zone 
diverse ale culturii formale, inclusiv în cele clasice sau în 
cele de marcă „gotică“, pînă ce — odată depășite primele 
incertitudini — se produce saltul într-un spațiu nou care 
impune meraviglia. 

Mediul artistului florentin trebuie să fi fost extrem de 
deschis inovatiilor, de vreme ce Istoriile Borgherini au fost 
primite cu atîta interes?. Compoziţia nu numai că nu are 
nici un centru de greutate, ci pare voit descentrată. O fan- 
tastică scenă rulantă ocupă aproape jumătate din supra- 
fata picturii, iar episodul principal? este amplasat într-un 





din Henfield (Sussex) si se află în custodie la National Gallery din 
Londra), losif în Egipt (National Gallery, Londra). Datarea panourilor 
este destul de discutată. Oriecum ele se integrează arcului de timp 
dintre 1515 (data nunţii lui Pier Francesco Borgherini cu Margherita 
Acciaioli) si 1519. 

1 Giusta Nicco Fasola, Alcune revisioni sul Pontormo, în,, Quaderni 
Pontormeschi“, 4, 1957, p. 18. 

2 A se Vedea în acest sens relatarea atît de colorată a lui Vasari 
cu privire la tentativa de răpire a panourilor lui Pontormo, document 
de primă mînă pentru reconstituirea mediului social în care au luat 
ele naștere (Vezi cap. IV.). 

3 josif îşi prezintă familia lui Faraon (Pentru descifrarea iconografică 
a scenei, Vezi Rachel Wischnitzer, Jacopo Pontormo's Joseph Scenes, 
în „Gazette des Beaux-Arts", martie, 1953, p. 145—166, care citește 
imaginea ca pe o „istorie de familie“, aptă pentru decorația ocazio- 
nală care a prilejuit opera). 
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colt. Alături de cadrul arhitectural clasic — înfățișat însă 
în mod deliberat ca „fantastic“, ireal — apar clădiri gotice 
de felul castelelor-fortárete, fapt ce introduce un element 
ambiguu în amplasarea spațială a scenei. Episoadele se 
succed cu repeziciune și după o ordine greu de descifrat; 
timpii se întretaie, spaţiul acceptă anevoie ordinea subiec- 
tivă impusă privirii. Structura raţională a imaginii renas- 
centiste este înlocuită cu un microcosm al arbitrariului. 
Elementele cele mai „uimitoare“ (apte, adică, de a provoca 
meraviglia) sînt poate figurile-statui, din nou obsesiv pre- 
zente în închipuirea artistului. Ele au o existență oscilantă 
între viața organică și forma artistică; sînt o mărturie a 
meta morfozei realului în imagine, sînt o formă în formă, 
așa cum spectacolul din partea dreaptă se află la mijlocul 
drumului dintre reprezentarea teatrală și realitate. 


Se produce astfel în cadrul imaginii un flux continuu între 
formă și metaformă, între realitate și irealitate care pro- 
pune o continuitate mai mult mentală și speculativă a spa- 
tiului imaginar, decît una plenar realizată. Ceea ce reali- 
zează însă pe deplin aici Pontormo este paradigma unei 
noi lumi, populată de embleme, a unei lumi la intersecția 
dintre realitate și fantasmă. 

Sacra Conversazione (Pala Pucci) de la San Michel Visdo- 
mini (il. 17) aduce la treapta cea mai înaltă o concepție 
a formei văzută ca spectacol?. O nuanță deja pre-barocă 
se infiltrează în acest moment al creaţiei lui Pontormo, 
saturat de leonardism și sartism, nuanță manifestată în 
implantarea retorică a acţiunii și în structurarea imaginii 
sub semnul teatrului. Madona mai păstrează ceva din con- 
ceptia statuară a lui Andrea del Sarto: ea este amplasată 
într-un spațiu propriu, delimitat de nișa adîncă din fundal 


1 Opera este datată 1518. 


2 Pentru însemnătatea teatrului în opera lui Pontormo cf. F. A.Co- 
oper, Jacopo Pontormo and Influences from the Renaissance Theater, 
în „The Art Bulletin", 1973, LV, 3, p. 380—392. 
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si dezvăluit de gestul celor doi putti-,cortinieri". Dar 
față de calmul geometral din Madonna delle Arpie a lui 
Andrea, artistul aduce aici un pathos al elocventei, al fluxu- 
lui comunicativ. Nu este deci de mirare cá pentru unul din- 
tre personajele scenei și-a ales ca model o operă elenistică, 
pe care o văzuse probabil la Roma, în plină glorie a unei 
noi sensibilitáti: celebrul grup statuar al lui Laocoon!. 
Aceastá continuare a problemei statuarului la Pontormo 
apare însă aici într-un aspect cu totul nou. Nu asistăm la 
acea mirabilă absorbţie a potentelor plastice ale sculpturii 
în redarea volumetrică și monumentală, ca la Michelangelo, 
ci dimpotrivă la accentuarea unei tensiuni inerente con- 
ditiei bidimensionale a picturii. Atenţia lui Pontormo apare 
centrată în întregime pe elaborarea unei noi șarpante a 
planului, prin care să se poată susține construcția formei. 
Această schelărie, pe care el o elaborează coerent pentru 
prima oară în Pala Pucci, vizează atît accentuarea compo- 
zitiei pe diagonală, cit, mai ales, răsturnarea directă a 
schemei clasice a piramidei. Suprafața este împărțită 
printr-o intersecție de triunghiuri, dintre care unul — fapt 
cu totul „avangardist“ — este cu vîrful în jos. Pe această 
tramă a unui clasicism nu negat (triunghiul clasic persistă), 
ci tulburat, se vor proiecta irevocabil profunzimile ilu- 
zorii ale imaginii. 

În figurile menite să decoreze biserica San Michele din 
satul natal al artistului — Pontorme? — (il 13—14) pro- 
iectia volumelor pe suprafata picturalá atinge apogeul. 
Sfîntul loan Evanghelistul, în mod special, pare o siluetă 
decupată pe un fundal neutru. Indicatiile spațiale sînt 


1 Descoperit la Roma la începutul secolului. a 

2 Azi panourile se află expuse în Collegiata din Empoli. In..general 
se acceptă o datare înspre 1519 (Vasari citează operele imediat după 
Pala Pucci). Desene pregătitoare se află la Uffizi si Eille- (Musée des 
Beaux-Arts) (Cf. Cox Rearick, op. cit., p. 161). Forster;,:0p. cit., p. 35, 
notează cu acuitate inspiraţia din statuara lui Veit Stoss (San Rocco 
de la Santissima Annuziata din Florenta). i 
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rare si nu vizeazá amplasarea perspectivalá, cít o coerentá 
minimá a figurii. Ceva din arta de a desface si reface volu- 
mele, ceva din simplificárile acerbe ale lui Rosso Fiorentino 
par a-si face loc aici. Figura impune prin simplitate, iar 
pozitia picioarelor si a capului defineste, printr-un fru- 
mos contrapposto, tensiunea pe care figura o contine. 





VII. Nud culcat, 1520—1522. 


Silueta arhanghelului Mihail e ceva mai complicată în echi- 
libristica ei precară. Definirea spațială este dată de abor- 
darea „figurii serpentinate" și impune o legătură evidentă 
cu statuara lui Michelangelot. Gustul rafinat al materiei 
si o regie luministică cu totul desprinsă de lecţia lui Leo- 
nardo sau a lui Andrea del Sarto dau evidenţa solară a 
acestui personaj. 


i Cox Rearick, loc. cit., notează similitudinea dintre Arhanghelul 
Mihail şi Sclavul Revoltat al lui Michelangelo (1513). 
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Decorația de la Pontorme constituie o verigă de legătură 
deosebit de însemnată în cadrul evoluției artistului. Ea 
explică mutatiile radicale care apar în fresc bucolică de 
la Poggio a Cajano față de pathos-ul din Pala Pucci. 


Din această perioadă ne-a parvenit și mărturia continuării 
experienţelor anterioare: cea a compoziției ample cu figuri, 
peisaj si arhitectură si cea a portretului. Adoratia Magilor, 
de la Pitti!, (il. 22—24) este un fel de postfață la Istoriile 
Borgherini. Pontormo e preocupat aici mai ales de găsirea 
unor modalități expresive cît mai picturale: materia tra- 
tată cu aplicație voluptoasă, peisajul scăldat într-o lumină 
aurie l-au făcut probabil pe Vasari să considere opera 
„prea demnă de orice laudă“. Mai ciudat este faptul că 
Vasari, atît de refractar elementelor düreriene ce vor 
apare mai tîrziu la Pontormo, nu se lasă intimidat de încăr- 
carea expresionistă a figurilor care împletesc studiul fisi- 
ognomic al lui Leonardo cu violențele pe care le suportă 
imaginea umană în arta nordică. 

Imaginea brutală, aproape caricaturală uneori, pe care o 
propune Pontormo — în multiple variante — este rodul 
unor cercetări paralele cu cele ale portretisticii care îna- 
intează acum spre o formulare criptică, de efigie. Portretu' 
simbolic al lui Cosimo il Vecchio de'Medici? apare ireal 
și fantomatic în comparație cu acuitatea observaţiei din 
Adoratia Magilor. Se elaborează deja tipul de portret- 
mască, care mai mult decît să ascundă realitatea persona- 
litátii umane o pune sub un semn problematic de învăluire- 
dezvăluire. Cercetarea este însă compatibilă celei „expre- 





1 Vasari citează opera imediat după Istoriile Borgherini. Cu toate 
acestea datarea este destul de oscilantă, extremele fiind 1517—18 
(Berenson, op. cit., p. 180) si 1523 (Marcucci, op. cit., p. 13). 

2 Sîntem spre 1518—19. O dată mult prea tîrzie (1537), și în general 
neacceptată, este propusă de lectura iconologică a lui John Sparrow, 
Pontormo's Cosimo il Vecchio, a new dating, în „Journal oftheWarburg 
and Courtauld Institutes", 1967, p. 163—175. 
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sioniste" deoarece si aici se caută cu îndîrjire raportul 
ambiguu dintre esență și aparentál. 

La acest stadiu se impune și o remeditare a intersecţiei 
dintre natură și istorie, considerată de Pontormo sub 
unghiul încercării de definire imagistică a realului. Portre- 
tul îi impunea desigur abordarea formei sociale a naturii 
umane. Forma socială, culturală — și deci, istorică — este 
privită în raport cu natura umană, ca aparența față de 
esență. Istorie-natură si aparentá-esentd sînt la Pontormo 
atît termenii unei dihotomii perene, cît și coordonatele 
construcției imaginii. Concretizatá în învelișul criptic 
al efigiei sau în dezvăluirea nemiloasă a unei deformitas 
esențiale, natura și istoria sînt privite pentru prima oară 
într-un contrast insurmontabil. Secolul manierismului va 
aduce constatările extreme ale unei priviri neliniștite asu- 
pra realului: lumea ca teatru (Shakespeare) și natura ca 
determinantă incontrolabilă a aventurii umane (Rabelais). 


Pontormo avea douăzeci și cinci de ani cînd i se încredin- 
teazá săvîrşirea frescelor de la Poggio a Cajano, operă, la 
prima vedere, de depășire a contrastelor si a unei senină- 
táti recîștigate prin deschiderea arcadianá în fata naturii 
(il. 25—26). Decoratia lunetei din salonul Vilei Medici de 
la Poggio se încadrează cu greu în programul erudit sta- 
bilit de umanistul Paolo Giovio. Subiectul este, așa cum 
indică Vasari, fabula lui Vertumnus și a Pomonei, dar tratat 
cu o asemenea libertate încît se transformă, în cele din 
urmă, într-o evocare a vieţii campestre?, Pontormo nu 





1 Cu atît mai mult apare ca semnificativ un fapt care — ni se pare — 
a trecut neobservat pînă acum: si portretul lui Cosimo il Vecchio 
are un model nordic. Similitudinea cu portretul lui Lucas van Leyden, 
din 1512 de la Luvru, este atit de mare, încît pare cá Pontormo s-a 
inspirat — direct sau indirect — din această operă. 

2 Cf. André Chastel, Art et Humanisme à Florence au temps de Lau- 
rent le Magnifique. Etudes sur la Renaissance et l'Humanisme platoni- 
cien, Paris, 1959, p. 156. Tot Chastel presupune că ar putea fi vorba 
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VIII. Studiu pentru decorația de — 
la Poggio a Cajano, 1519—1521. 5: 


sováie sá devieze de la programul lui Giovio, care vroia 
să dea o replică florentină Stanzelor lui Rafael, în numele 
unui dialog intim cu cealaltă mare operă romană: tavanul 
Sixtinei lui Michelangelo. 

Aspectul general al frescei de la Poggio a Cajano mărtu- 
risește unul din momentele cele mai echilibrate și mai 
senine ale creaţiei artistului. Căutînd însă sursele acestei 
imagini atît de singulare ne dăm seama și de semnificaţia 
sa în itinerarul atît de anxios al lui Pontormo. 





si despre o variatiune pe tema anotimpurilor si vîrstelor omului. 
Inscripţia adiacentă (STVDIVM/QUIBVS ARVA/TVERI) face aluzie 
însă — așa cum observă Luciano Berti, L'opera completa ... cit., p. %, 
la divinităţi agreste. F. A. Cooper, op. cit., p. 384—392;presupune 
o influenţă a spectacolului florentin și identifică în comedia | due 
felici rivali de Jacopo Nardi textul care ar sta la baza operei lui 
Pontormo. 
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Ceea ce pare absolutá libertate interpretativá este de fapt 
rezultatul ultim al unei contorsionate cáutári. Scria Vasari: 
„lacopo se puse cu atîta sirguintá pe studiu, încît a întrecut 
măsura ; stricînd și refăcînd azi ceea ce făcuse ieri, își chinuia 
într-un asemenea hal minţile încît trezea milă; dar cu toate 
astea înainta mereu, făcînd noi descoperiri spre onoarea sa 
și frumusețea operei“. 

Desenele, care însoțesc acest lung travaliu (il. 27—29 și 
VIII—IX), aduc atît mărturia drumului parcurs pînă la 
catharsis-ul final, cît și corespondentele — pe rînd afirma- 
tive sau negative — cu arta lui Michelangelo. Figuri con- 
torsionate, priviri neliniștite sau pierdute în zare, toate 
se consumă pe drum, rămînînd doar pe hîrtie, pentru ca 
în fresca finală să ni se înfăţișeze imaginea cea mai proas- 
pătă și exuberantă din întreg Cinquecento. 

Tavanul Sixtinei îi prilejuise lui Michelangelo nararea cea 
mai teribilă a istoriei ideale a umanităţii. Pontormo caută 
în frescele de la Poggio a Cajano expresia naturii ideale a 
omului. Partea superioară a lunetei este dominată de un 
spaţiu infinit si abstract care, în intenţia originară, trebuia 
să se confunde cu spatiul-luminá, natural, ce izvora din 
fereastra rotundál. Din această conjugare, a spaţiului 
abstract cu cel natural, irump în imagine, căpătînd consis- 
tenţă și realitate, fiinţele și obiectele. O gradare a realismu- 
lui de figurare — mult accentuat la figurile din prim plan — 
subliniază și treptele realității, de la pregnanta ostentatá 
(bătrînul táran-Vertumnus) pînă la idealismul absolut 
(putti din partea superioară). Ideea stratificării simbolice 
a spaţiului îi vine probabil din ordonarea Capelei Medici la 
care, începînd cu anul 1520, lucra Michelangelo: figurile 


1 Astăzi, de obicei, închisă. După părerea iui M. Fogiolo dell'Arco, 
II Parmigianino. Un saggio sull' ermetismo del Cinquecento, Roma, 
1970, semnificatia ferestrei este legatá de conceptul de lumen, teore- 
tizat de M. Ficino. 


Be 


IX. Studiu pentru decorația 
de la Poggio a Cajano, 
1519—1521. 


sînt o realitate vizuală prinsă în limitele extreme ale unui 
dincolo, realizat ca pură lumină generatoare, și a unui 
dincoace lumesc, în care pătrunderea le este interzisă, căci 
le pîndește căderea, desființarea. 

Din anii imediat următori, cîteva opere ni-l arată pe Pon- 
tormo avansînd fie pe căile unei elegante căutate (Fecioara 
cu Pruncul și Sfîntul loan) (il. 30), fie pe cele ale unui 


1 În trecut atribuită fie lui Rosso fie lui Bachiacca, opera a fost 
trecută în catalogul lui Pontormo de către Berenson, The Florentine 
Painters of the Renaissance, New York, 1896, p. 127, urmat de către 
Clapp, Jacopo Carucci du Pontormo, New Haven — Londra, 1916., 
p.126. Recent însă, ultima monografie dedicată artistului trece 
opera printre copiile contemporane (Forster, op. cit., p. 150—151). 
Existá mai multe replici printre care una la Muzeul Ermitaj din 
Leningrad. Cei care considerá opera ca autografá o dateazá azi 
înspre 1523—1525 (Clapp, loc. cit., o data spre 1528). 
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patetism ascetic (Sfîntul leronim)t (il. 46) care prevesteste 
deja, poate, impactul decisiv cu arta lui Dürer. Sacra con- 
versazione de la Uffizi? (il. 32) continuá fn aceste directii 
divergente problema formalá a frescelor de la Poggio. 
Dar ritmul bucolic din Vertumnus si Pomona se ordoneazá 
aici, după trasee precise, într-o schelárie construită pe 
intersecții de triunghiuri și cercuri. Pontormo apare acum 
din nou preocupat de raportul dintre regulă și arbitrar, 
pe care — în Istoriile Borgherini —, păruse a-l fi rezolvat 
definitiv în favoarea arbitrarului. Asimilarea lecţiei düre- 
riene, care a prilejuit „scandalul“ frescelor de la Certosa 
di Galluzzo (il. 34—37 și 44—45), va interveni tocmai în 
miezul viu al acestei dileme. 

Pontormo se retrage la Galuzzo în 1523, anul cînd Florența 
era bîntuită de ciumă. Era atunci un artist pe deplin „for- 
mat", care consumase în cîțiva ani toate etapele unui drum 
dificil: de la criza clasicismului la elaborarea preceptelor 
manieriste. Maturizarea sa coincide însă cu o și mai mare 
pasiune a reînnoirii. Este aproape o incapacitate de a se 
opri la o soluţie cîștigată, este — nu atît șovăire sau nesi- 
gurantá — cît o cursă si o „criză“ istorică, o „formare“ 
care, împlinită la nivelul măiestriei si a putintei de formu- 
lare implică o perpetuă disponibilitate contemplativă. 
Contactul cu opera lui Michelangelo? îl marchează desigur 
decisiv. Urmează, în anii singurătăţii de la Galuzzo, expe- 
rienta culturală cea mai tulburătoare, crucială pentru capo- 
doperele ce vor urma: grafica lui Dürer (il. 36, 38, X). Studiul 





1 Opera a fost considerată mult timp ca apartinind lui Rosso și a fost 
expusă sub acest nume la marile expoziţii ale manierismului, din 1955 
(Amsterdam) și 1956 (Florenţa). Cox-Rearick, op. cit., p. 64, demon- 
strează însă că lucrarea urmează un desen al lui Pontormo, de la Uffizi. 
Datarea se centrează în jurul lui 1521. 

2 Această operă, datată înspre 1522—1525, poartă probabil și urmele 
uceniciei lui Bronzino pe lîngă Pontormo (cf. Cox-Rearick, op. cit., 
p. 31 și Berti, L'opera completa ... cit., p. 97). 

3 Legătura cu Michelangelo este atît o problemă „istorică“ cit si una 
„psihologică“, drept care vom reveni asupra ei în capitolul al |ll-lea. 
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atent al micilor si marilor Patimi, va da naștere seriei de 
fresce de la Certosa, dar îi prilejuieste poate, în primul 
rînd, clarificarea unei poetici active prin care devine posi- 
bilă depășirea definitivă a clasicismului. 

Direr meditase îndelung asupra șanselor imaginii repre- 
zentative. Cunoașterea artei italiene îi deschisese gustul 
pentru experimentarea rațională a naturii, care se loveşte 
însă întotdeauna la el de credinţa „aproape romantică”! 
în puterea creatoare a arbitrarului și subiectivitátii. Ima- 
ginatia este privită ca izvorul nesecat al artei: „... un pictor 
bun este pe dináuntrul său plin cu imagini, si de-ar fi cu 
putintá sá tráiascá o vesnicie, ar putea ca — din ideile 
láuntrice, despre care scrie Platon — sá producá tot mereu 
alte opere“2. Obsesia demiurgicá a Renașterii este abordată 
aici din unghiul strict al imaginaţiei creatoare. Față de 
problema ,preexistentei ideii“ rezolvată de către Michel- 
angelo în raport cu modalitatea materializării, Dürer 
aduce în prim plan problema realizării irealului prin operă. 
Pentru aceasta avea nevoie de sprijinul instrumentelor 
raționale pe care le utilizează perpetuu, pînă și în experien- 
tele deformatoare ale caricaturii. Prin cumularea metodei 
raționale cu încrederea în imaginaţie și cu pasiunea pentru 
real, Dürer săvîrșește o depășire pozitivă a unei culturi 
bazate pe conjunctia pulchritudo-similitudo. Procesul artis- 
tic n-are șanse în reproducerea „ldeii“ absolute a frumosu- 
lui, el își găsește valoarea în efortul depășirii operei prin 
operă, care se săvîrșește prin selecția internă, subiectivă 
a imaginilor: „Eu nu cred că există pe lume vreun om capa- 
bil să definească frumusețea maximă în cea mai umilă 
vieţuitoare (...). Admit doar că un om își poate închipui 
și poate crea o figură mai frumoasă decît o alta, și că poate 


1 Erwin Panofsky, Ideea, cit. p. 73. 

2 Albrecht Dürer, Hrana ucenicului pictor, ed. Adina Nanu, trad. 
rom. N. Reiter, Bucureşti, 1970, p. 98 (Pentru sursele clasice ale 
acestei apologii a imaginaţiei a se vedea Panofsky, op. cit., p. 75—76). 
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sá demonstreze acest lucru prin temeinice ratiuni naturale, 
pe másura mintii noastre; dar aceasta nu va fi atit de fru- 
moasă încît să nu poată exista o alta si mai frumoasă. Asa 
ceva nu ar încape în mintea omului“, 

Prin aceasta, încrederea eroică a Renașterii în posibili- 
tatea unei oglindiri pure primește cea mai puternică infir- 
mare. 

Pontormo era pregătit din toate punctele de vedere pentru 
impactul cu viziunea dürerianá. Motivele teoretice le dedu- 
ce, desigur, din opera maestrului răspîndită în Italia si 
nu prin parcurgerea directă a scrierilor despre artă. Cores- 
pondenta mentală odată sávirsitá, grafica lui Dürer îi va 
oferi sprijinul fn propriile sale cáutári de exprimare. Cri- 
tica aspră a lui Vasari si perplexitatea contemporanilor în 
fata frescelor de la Certosa di Galuzzo se explicá prin aceas- 
tá recuperare profundá a motivatiilor esteticii nordice si 
nu prin aparitia, la nivelul citatului, a elementelor deduse 
din ciclul Patimilor düreriene. Aceasta cu atít mai mult 
cu cît alti artiști, înaintea lui Pontormo, preluaserá recu- 
zita germaná si chiar dürerianá, fárá nici un protest vehe- 
ment din partea „criticii“ epocii: Ghirlandajo, Piero di 
Cosimo, Signorelli, Andrea del Sarto ...2. 

La Galuzzo3 Pontormo abandonează complet intenția deco- 
rativá, atît de abil exploatată în frescele din Vila Medi- 
cilor. Spaţiul se abstractizeazá în asemenea măsură încît 
imaginea pare abia formulată. Sîntem introduși într-o 
lume mentală, abstractă, fantomatică, a cărei apariţie 
fizică pare accidentală, evanescentă. Pictorul propune 


1 Albrecht Dürer, Schriften und Briefe, Leipzig, 1973, p. 235. 

? Cf. H. Voss, Die Melerei der Spütrenaissance in Rom und Florenz, 
1920, |, p. 25—39. Raportul Pontormo-Dürer este analizat cu atenţie 
de către Forster, op. cit., p. 50 si p. 71—85. Autorul consideră fres- 
cele de la Galuzzo un moment unic de sintezá italo-germaná, compa- 
rabil doar cu sinteza germano-italianá a lui Dürer. 

3 Frescele au fost cu siguranţă pictate între anii 1523—1525. Desene 
pregătitoare se află la Uffizi, Roma, Veneţia, Marsilia. 
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reversul non-finitului leonardesc: nu o imagine perfectă 
prin indefinire, ci aventura de definire a unei lumi esen- 
tiale. Corpurile nu au greutate, lumina selenară nu are 
consistență, drama nu are substanță: este ideea dramatică 
descărnată pînă la sîmburele tragicului pur al unui conflict 
abstract, primar. Imaginile Patimilor de la Galuzzo se 
înfățișează ca un mut conflict al umbrelor, ca o tragedie ce 
transcende patosul oricărei elocvente. 

O nouă semnificaţie a lectiei düreriene discernem în Cina 
de la Emaus (il. 38—43) pictată în 1525, tot pentru cálu- 
gării de la San Lorenzo al Monte din Galuzzo!. Citatul 
xilografic — grupul celor trei figuri centrale (il. 38) — este 
integrat într-o compoziție riguroasă si solidă. Forma cul- 
turală precipită aici făcînd corp comun cu organismul 
compact al operei, cea mai înaltă realizare a tendinței 
realiste existente în creația lui Pontormo. Pregnanta obiec- 
tului, redat cu o proprie aură, cu o proprie pondere în 
expresia figurativă, ne trimite către detaliile „naturaliste“ 
din frescele de la Poggio a Cajano. Ceea ce impresionează 
însă aici, spre deosebire de decorația Vilei Medici, este 
modul unitar în care canalizează simțul acut al realului. 
Compoziţia este simplă, dar și originală: ordonarea cir- 
culară revine, dar readusă la cadrul rectangular de verti- 
calitatea siluetelor de călugări. Această comprimare a 
spațiului și ridicarea pe verticală a figurilor nu abstracti- 
zează scena, ci, dimpotrivă, o prezintă drept prezentá- 
monumentală. 

Cina de la Emaus păstrează caracterul de experienţă, ase- 
meni tuturor operelor lui Pontormo. Este o experientá- 
limită opusă celei din Patimi, dar îngemănată cu ea în inten- 
tia demonstrativă a unei modalități imagistice esenţiale. 
Dacă în frescele de la Galuzzo Pontormo se mărturisește 


1 Data 1525 se află înscrisă pe foaia de hîrtie de la picioarele peleri- 
nului din stînga. Desene ajutătoare se află la Uffizi, Londra, Minchen, 
Stockholm. 
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a fi „un pictor pe dináuntrul sáu plin de imagini", cum ar 
fi spus Dürer, un artist bîntuit de fantasme fără trup care-și 
cer dreptul de evaziune și de concretizare în imagine, în 
Cina de la Emaus ne aflăm la o altă margine a creaţiei, 
cea în care se elaborează o tentativă de anti-gratie în care 
realitatea se precipită brusc în formă. Aceste două moda- 
litáti extreme erau deja conţinute în sinteza de idealism 
și naturalism a frescelor de la Poggio a Cajano și reprezintă 
dezvoltarea lor ultimă. Niciodată de acum înainte Pon- 
tormo nu va mai atinge gradul de abstractizare din Christos 
în faţa lui Pilat (il. 34) și nici cel al realului pur din Cina 
de la Emaus. Abia la sfîrșitul veacului, tentatia unei recu- 
perări a realului prin artă se va împlini în violenta revo- 
lutiei caravaggeștil. 

Operele care urmează imediat Cinei de la Certosa di Galuzzo 
vădesc deja o regresie a redării directe. Nașterea Sfîntului 
loan? (il. 47) sau Portretul unui tînăr (il. 50), de la Muzeul 
din Lucca, cu toate cá pástreazá ascutimea observatiei, 
alunecă pe planul reprezentării ocazionale, elegante, „sti- 
late“. Naşterea Sfîntului loan adună figurile în jocul rafi- 


1 Cina de la Emaus a fost întotdeauna considerată dre, + cea mai pro- 
fetică operă alui Pontormo. S-au citat numele lui Zurbaran, Velâzquez, 
Caravaggio. Realismul operei a șocat încă din Cinquecento de aceea 
se va recurge (după cum presupune Giusta Nicco Fasola, op. cit., p. 9 
și urm.) la introducerea posterioară a triunghiului trinitar, motiv 
specific contrareformei, și a aureolelor ca o revizuire a realismului 
eretic al lui Pontormo. 

2 După cum presupune Luisa Becherucci, | manieristi toscani, Bergamo, 
1944, p. 18, acest desco da parto este dedicat nașterii, în 1526, a 
primului copil al lui Girolamo della Casa și al Lisabettei di Giovanni 
Tornaquinci. Data este în general acceptată, face însă excepție Cox- 
Rearick, op. cit., p. 273, care propune anul 1529. O replică există la 
Fogg Art Museum din Cambridge Mass. 

3 Personajul reprezentat a fost identificat pe rînd cu Giuliano di 
Piero de'Medici, Giuliano di Pier Francesco il Giovane (fratele mai 
mic al lui ,,Lorenzaccio") si cu Alessandro de'Medici (născut în 1511). 
Ultimele interpretări tind să accepte numele lui Alessandro de'Medici 
şi o datare spre 1525—1526. 
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nat al traseelor circulare, siluetele se alungesc si se înco- 
voaie după o „lege a cadrului“ subtil exploatată. Aureolele 
sau discul înclinat al unui evantai preiau și supun legilor 
optice jocul de curbe. 


Portretul de la Lucca inaugurează seria portretelor de 
maturitate ale lui Pontormo, în care se vor înscrie exemple 
de primă importanță cum sînt: Portretul de halebardier 
de la New York! (il. 51), un fel de Antinous al manieris- 
mului, sau cel al lui Niccolò Ardinghelli (il. 68) cu o tipo- 
logie pe de-a întregul faustică?. Compus ca o proiecție 
monumentală pe fondul neutru, Portretul de tînăr de la 
Lucca se leagă indiscutabil de investigația realistă din 
Cina de la Emaus. Intervine însă o fascinatie a materiei 
care duce la realizarea, de o extremă picturalitate, a ves- 
mîntului, a miîinii, a obrazului. 

Ajuns la nivelul cel mai înalt al tipului de portret aulic, 
din acest moment Pontormo nu va mai avea nici un rival, 
în afară poate de propriul său elev, Bronzino. 


Forma cea mai împlinită este atinsă de Pontormo între 1525— 
1530, perioadă care coincide și cu ebolitiunea unei puternice 
crize morale. In ultimii douăzeci și cinci de ani de viață 
putem bănui accentuarea extravagantei si solitudinii. 
Operele sînt puține, predomină desenul (il. XIV—XX!) si 


! Personajul a fost identificat cu tînărul duce Cosimi | de'Medici 
(cf. H. Keutner, Zu einigen Bildnissen des frügen Florentiner Manie- 
rismus, în „Mitteilungen des kunsthiestorisches Institutes in Florenz, 
8. III. 1959, p. 139—150, urmat de Forster, op. cit., p. 146) în timp 
ce pare mai verosimilă identificarea cu acel Francesco Guardi, amintit 
de cátre Vasari in biografia lui Pontormo (dupá cum propune H. Voss, 
op. cit., p. 174, urmat de Berti, op. cit., p. 103—104). Cox-Rearick, 
op. cit., p. 269 si urm., propune un nume nou: contele Ercole Rangone. 
Data acceptatá pentru varianta Guardi este 1527—1530, iar pentru 
varianta Cosimo | se propune 1537—38. 


2 Datat între 1541—43, personajul a fost identificat cu episcopul Ardin- 
ghelli, menţionat de Vasari în Viaţa lui Pontormo. 
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devine din ce în ce mai problematic raportul cu Michelan- 
gelo, ,divinul". 

Încă din Depozitiunea!, din biserica Santa Felicità de la 
Florenţa, preluárile michelangiolesti generează mare 
parte din singularitatea operei, căci modul în care Pon- 
tormo interpretează aici decorația Capelei Medici, la care 
Michelangelo lucra în acei ani, se înfruntă cu interpre- 
tarea propriei sale arte și, în cele din urmă, a artei înseși. 
Figurile (il. 52—56) se mișcă, privesc si pátimesc în ritmul 
lent al unui dans de curbe și volute. Ceva din mișcarea 
unor fiinţe subacvatice ori extraspatiale și imponderabile 
se insinuează în această alternanță și gestică încetinită. 
Spaţiul e privat de atmosferă, personajele de propriul lor 
trup, o lumină puternică rupe marginile umbrei și tinde să 
desființeze pînă și substanța cromatică. 

Ar trebui să ni-l închipuim pe artist, închis în împrejmu- 
irea poruncită pentru capela Capponi, singur timp de trei 
ani — cum ni se relatează din vreme? — cu baletul sáu 
fantomatic si cu „mintea în continuă căutare de noi idei“. 


1 Opera face parte dintr-un ansamblu decorativ care cuprinde o frescá 
cu Bunavestire si patru medalioane cu chipul evanghelistilor, la care 
a lucrat si Bronzino. Sîntem în anii 1525—1528. 

Din punct de vedere iconografic opera prezintá o complexitate deose- 
bită. Este ales un moment intermediar între Coborírea de pe cruce 
si Punerea în mormfnt. Vasari o comentează astfel: „În acest tablou se 
află un Christos mort, coborit de pe cruce care e dus spre mormînt“. 
În mod obișnuit pentru a distinge scena Coborírii de pe cruce de cea 
a Punerii în mormînt se urmărește poziţia corpului lui Christos: verti- 
cală în cazul primei reprezentări și orizontală în cazul celei de a 
doua (cf. L. Réau, Iconographie de l'art chrétien, vol. II, 2, Paris, 1957, 
p. 518). La Pontormo poziţia e oblică. 

Pentru aceste motive am păstrat titlul bivalent al operei, cel de Depo- 
zitiune, care acoperă atît tema Coborírii de pe cruce cit și pe cea a 
Punerii fn mormînt. O tratare amănunţită a datării si semnificației 
operei este făcută de John Searman, Pontormo's Altarpiece in S. Feli- 
cită, Newcastle upon Tyne, 1971. 


2 A se vedea capitolul al Ill-lea si Viaţa lui Pontormo din capitolu! 
al IV-lea. 
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X. ALBRECHT DÜRER, Cele 
patru vrăjitoare, 1497. 





Am înţelege atunci modul în care călătoria sa în transcen- 
denta formei devine reală și cum, de acum înainte, propria 
sa fiinţă va fi prinsă de vidul spatial al lumii-ca imagine. 
Vizitatiunea de la Carmignano! (il. 63—64 si X) este o 
cená de sabat citadin în care prezenţa teribilă a celor patru 
personaje ridică la scară monumentală și cosmică legătura 
dintre obiect și spațiu. In acest colt al unui cartier floren- 
tin, aproape pustiu, secvenţa biblică capătă valenţele unei 
incursiuni, ale unei descinderi de forte ideale, proiecție — 


l Opera nu este citată de către Vasari. Atributia aparține lui C, 
Gamba, Un quadro del Pontormo a Carmignano, în „Rivista d'Arte", 
11, 1904, p. 13 și urm. Un desen datat de Cox-Rearick (op. cit., p. 271 
și urm.) spre 1528 se află la Uffizi. Data general acceptată a tabloului 
este deci 1528—29. (Rămîne astfel izolată presupunerea lui F. Gold- 
schmidt, Pontormo, Rosso und Bronzino, Leipzig, 1911, p. 10, care data 
opera spre 1536). 
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desigur — a minţii artistului, într-un ambient devitalizat, 
devenit dintr-o dată fantastic, ireal. 

După 1530 și pînă ce i se încredinţează decorația corului 
de la San Lorenzol, Pontormo nu mai ajunge niciodată 
la diapazonul acestor opere, care într-un anumit sens pot 
fi considerate și ultimele. Face poate excepţie singularul 
portret al lui Niccolo Ardinghelli, de la începutul anilor '40, 
apropiat prin dimensiunea metafizică a insertei spatiale 
de Vizitatiunea de la Carmignano. In rest cunoastem mai 
mult din documente si copii, decît din originale sigure, 
operele pe care le face pe baza desenelor lui Michelangelo 
și cele de felul Martiriului celor 11.000 — care reactuali- 
zează cartonul Bătăliei de la Cascina. Cîteva portrete şi 
multe desene, printre care cele ale neterminatelor deco- 
rații de la Careggi, Castello și San Lorenzo, formează 
rodul muncii ultimelor decenii de viaţă. 

Desigur, nu doar capriciile timpului au făcut ca opera 
lui Pontormo să fie strînsă, aproape în întregime, în arcul 
a cincisprezece ani: între 1514 și 1530, adică între anii 
20 și 35 ai pictorului. 


Nici o operă din Cinquecento, în afară poate de Fecioara 
cu gítul lung a lui Parmigianino, nu defineşte întreaga 
cultură a formei manieriste ca Depozitiunea (il. 52—56) de la 
Santa Felicită. Este o operă subjugată total noțiunii de 
gratie, o experientá-limitá dincolo de care doar cu greu 
se putea trece. Marile lucrári care i se comandá lui Pon- 
tormo după anii '30 rămîn majoritatea la stadiul de proiect. 
Imposibilitatea sávirsirii marii opere a maturitátii la care 
visa ne face să credem că există de acum înainte o blocare 
a creativităţii la nivelul desenului — extraordinar, e drept, 
în conciziunea lui disperată. Cînd i se ivește prilejul ter- 
minării decoraţiei de la Poggio a Cajano — scrie Vasari — 
„a început să deseneze cartoanele; cum însă nu se tinu 





1 Pentru această problematică operă finală, vezi p. 74—75 si Addenda 
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decît de scorneli care mai de care mai nástrusnice, nu s-a 
apucat niciodatá de aceastá lucrare". 
Desenul fi oferá ultima sansá a unei experiente creatoare 
originare, esențiale. Dacă pînă nu de mult apărea ca un 
drum paralel formulării imaginii picturale, acum va con- 
stitui însuși mediul vital, mediul experienţei lumești a 
artistului. Începînd cu momentul Depozitiunii, Pontormo 
privește dinspre formă înspre real. 

Desenul poate fi considerat sub semnul unei interioritáti 
a formei! care unifică intuiţia și invenţia (acea invezione 
care-l lăsa atît de perplex pe Vasari) într-un unic moment. 
El este o „trudă a minții“, dar deosebită radical de cosa 
mentale a lui Leonardo. Este — ne-o spune Pontormo în 
scrisoarea către Varchi — un „chin al minţii“ (una fatica 
mentale): o critică estetică adusă naturii, dar și formei, 
o îndrăzneală prometeicá?, un „act prea îndrăzneţ" (troppo 
ardito de creaţie vitală, act care implică sentimentul 
disperării și al culpabilitátii. 


1 Cox-Rearick, op. cit., îl consideră pe Pontormo premergător al 
teoriei „desenului interior“ a lui Zuccari. 

2 Luciano Berti, Pontormo Disegni, Florenţa, 1975, p. 2. 

3 Pontormo către Varchi (vezi cap. IV). 
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III. Pontormo-omul 
(incercare de intelegere) 


Sint extrem de rare scrierile rámase de la artisti care sá 
atingá intensitatea dramaticá a Jurnalului lui Pontormo. 
Documentul este cu atît mai singular si cu atît mai gráitor 
cu cit fusese conceput, probabil, fárá nici o intentie con- 
fesivă. Cele douăzeci și trei de pagini ale salel, care aco- 
perá aproape zi de zi trei ani de viatá — ultimii —, sint 
bîntuite de suflul unei ,singurátáti cosmice"?. 

Prin Jurnalul său Pontormo nu ne vorbește, se vorbește. 
Originea sa este reflexivă, iar vocea care ne vine de peste 
secole e impersonală și dezolantă. Documentul stă față 
de operă ca biografia față de creație. Raportul este mult 
prea ambiguu și mult prea sîngeros întrepătruns ca să poată 
fi expediat facil. 
Din celebra împotrivire a lui Proust la critica lui Sainte- 
Beuve ne-a rămas, pînă azi, marea suspiciune privind legă- 
tura simplă viatá-operá: „Ce gindea el despre religie? 
Cum îl impresiona spectacolul naturii? Cum se purta cu 
femeile? Ce părere avea despre bani? Era bogat, sărac? 
Care-i era regimul de viață. felul de trai? Ce viciu avea 





1 Originalul, pătrat la biblioteca Magliabecmana azi în fondul bi- 
bliotecii naţionale din Florența) este format dintr-un caiet de gaispre- 
zece file ia circa 20x13 cm fiecare) din care sînt scrise douăzeci și 
trei de fete. 

2 Battisti, op. cit., p. 231. 
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sau ce slăbiciune?“ La aceste întrebări, spune — reamin- 
tim — Sainte-Beuve, „nici un răspuns nu este. indiferent 
pentru a judeca pe autorul unei cărți și cartea ea însăși, 
dacă nu este un tratat de geometrie pură, în special dacă 
este o lucrare literară, adică o operă care conţine de 
toate"!, lar Proust replica scurt: „Opera lui Sainte-Beuve 
nu este o operá profundá". Creatia este ,produsul unui 
alt eu decît cel pe care-l manifestám în obiceiurile noastre, 
în societate, în viciile noastre. Încercînd să-l recreám în 
noi, în străfundul ființei noastre, putem ajunge să înţele- 
gem acest eu, dacă vrem să încercăm să-l înțelegem 2. 


Desigur, un tratat de „geometrie pură“ nu ne grăiește în 
nici un fel asupra autorului, prin lipsa oricărei intenţii de 
proiecție psihologică. Valery aducea o inconștientă comple- 
tare la „metoda“ lui Sainte-Beuve atunci cînd observa în 
primul său eseu despre Leonardo cum că „anumite lucrări 
științifice (...), cele de matematică îndeosebi, denotă un 
schelet atît de limpede încît l-am putea socoti opera nimă- 
nui. Au ceva inuman'“ă, 


Opera de artă, ca operă a cuiva, e totdeauna legată cu fire 
ale sentimentului și imaginaţiei de persoana creatorului, 
și asta chiar și atunci cînd acesta — să ne reamintim crezul 
lui Flaubert — vrea să fie exclus de arhitectonica superbă 
a operei. Întrebarea cea mai dificilă nu ni se pare atunci 
a fi cea privitoare la statutul psihologic al operei de artă, 
ci cea privitoare la posibilitatea detectării umanităţii 
creatorului din forma ei împlinităt. Analiza esenței si gene- 


1 Marcel Proust, Contra lui Sainte-Beuve, trad. rom. L. Atanasiu, 
București, 1976, p. 78. 

2 Ibidem, p. 79 

3 Paul Valéry, Introducere în metoda lui Leonardo da Vinci, trad. rom. 
S. Foartá, București, 1969, p. 13. 

4 Uneori rezultatele sînt dezastruoase, ca de pildă cele ale încercării 
lui Ernest Jones de a stabili Influența nevestei lui Andrea del Sarto 


asupra artei sale (în E. Jones, Essays in Applied Psycho- Analysis, Londra- 
Viena, 1923) 
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zei operei poate fi cuprinsá cu greu in acelasi moment al 
interpretárii critice, iar folosirea unei opere de artáca 
un fel de fișă clinică ori justițiară este poate o blasfemie, 
și — în orice caz — o operaţie inutilă, căci persoana recu- 
perată nu va fi decît umbra palidă și imaginară a creatorului. 
Dacă analiza operei ca simplu document psihologic al vieţii 
particulare nu-și găsește utilitatea, analiza documentului 
de viață în vederea iluminării operei poate fi pe deplin 
justificată, deși rezultatele sînt întotdeauna parțiale: se 
clarifică întotdeauna geneza și nu structura de esenţă a 
operei, plămădită în procesul ideal de victorie asupra limi- 
telor existenţei cotidiene. 

Valéry vede și aici cu claritate: „critica e dominată de acest 
principiu învechit: omul e cauza operei, — așa cum crimi- 
nalul e, în ochii legii, cauza crimei. Mai curînd sînt efectul 
lor! (...) Adevărata viaţă a unui om, întotdeauna definită 
prost, chiar și pentru vecinul lui, chiar și pentru el însuși, 
nu poate fi utilizată într-o explicare a operelor lui, dacă 
aceasta nu se face indirect și prin intermediul unei elabo- 
rări extrem de îngrijite (...). Succesul este poate îndoielnic, 
dar munca nu este ingrată: de nu rezolvă insolubilele pro- 
bleme ale partogenesei intelectuale, le pure, cel puţin, 
și cu o claritate fără seamăn'2. 

În vremea manierismului problema raportului dintre per- 
soană și operă capătă accente cu totul speciale. Montaigne 
exprimă, alături de un adevăr general, unul particular — 
adevărul manierismului — atunci cînd scrie: „Je n'ay plus 
faict mon livre, que mon livre m'a faict“3. lar „cazul“ lui 
Pontormo, în cadrul acestei suduri între viaţă și operă pro- 





1 Sîntem în 1919. 

2 Ibidem. p. 108—109. Pentru o tratare nuanţată a problemei bio- 
grafiei și operei (la care subscriem), a se vedea Ren€ Wellek și 
Augustin Warren, Teoria literaturii, trad. rom. R. Tiniș, București, 
1967, p. 108 si urm. si R. si Margot Wittkower, Künstler Aussenseiter 
der Gesellschaft, Berlin-Kóln-Mainz, 1965, p. 269—282. 

3 Michel de Montaigne, Essais, Ill, 2 (ed. Pléiade, Paris, 1950, p. 899). 
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clamate de epocá, este poate cel mai extrem. Viaja lui 
Pontormo, asa cum se desprinde din textul Jurnalului, din 
cel al unei scrisori si din biografia precisá a lui Vasari 
(soptitá pe alocuri direct — se pare — de cátre Bronzino), 
este viaţa unui artist care a dispărut în operă. 

Substanţa vitală pe care o exprimă Jurnalul este doar ceea 
ce a mai rămas după această dispariţie. 

Din această cauză lectura textelor, pe care o propunem 
aici, reflectă nu o simbioză, ci un conflict. lar prudenta 
și respectul față de orice biografie și față de orice operă 
ne-au determinat să renuntám la tentativa de explicare si 
să ne străduim într-o încercare mai adevărată și mai simplă: 
încercarea de înțelegere. 


LUMEA ÎNCHISĂ ŞI UNIVERSUL INFINIT 


Dacă e să dăm crezare scrisorii lui Copernic către Papa 
Paul al Ill-lea, în care se spune că și-ar fi ținut descoperirea 
secretă timp de patru ori nouă ani, înseamnă că De Revolu- 
tionibus Orbium Coelestium era gata deja în 1506. Oricum, 
la începutul celui de-al patrulea deceniu din Cinquecento 
prima variantă a noii cosmologii, cea descrisă în Comen- 
tariolus, era cunoscută în cercurile intelectuale europene. 
Ea circula probabil încă de pe la 15101. 

În 1534 Pontormo își construiește o casă la Florenţa, în 
via Colonna. O casă ciudată, a cărei faimă avea să dăinuie 
peste secole. Vasari o descrie astfel: „la camera unde dor- 
mea și uneori lucra, se ajungea pe o scară de lemn, pe care, 
o dată intrat, o trăgea sus cu ajutorul unor scripeti, astfel 
încît nimeni să nu poată sui la el fără voia ori știința 
sa". 

Acesta este spatiul circumscris, rupturá din lume, ín care 
se scrie Jurnalul si se creioneazá ultimele desene. La sfir- 





1 A. Koyré, La révolution astronomique. Copernic, Kepler, Borelli, 
Paris, 1961, p. 26—29. 
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situl secolului Giordano Bruno, dupá etapele pregátitoare 
semnate de Copernic, Tycho Brahé, Kepler, proclamá 
definitiv infinitatea Universului. 

Dorinta de a avea o casá — spune Vasari — era veche la 
Pontormo: „voise tot timpul să aibă o casă a sa în care (...) 
să trăiască după pofta inimii sale“. Dorinţa se concreti- 
zează într-o netă opoziţie între înăuntru și în afară. Între 
cele două spaţii: scara. 

Casa — s-a spus! — „este în primul rînd un obiect cu o 
fundamentală structură geometrică“. Ea permite retra- 
gerea dintr-un cosmos ostil în regularitatea interioritátii. 
Această matrice geometrală echivalează cu o abstragere 
din real: nu se vizează simpla înglobare a spaţiului locuit 
în cel universal, ci mai degrabă juxtapunerea și trans- 
cendenta. 

În afară este domeniul forțelor dezlántuite si incontrola- 
bile: „Sîmbătă a plouat toată noaptea și jumătate din zi. 
Luni a plouat toată ziua: zguduituri furioase și tunete mari 
si fulgere ...; m-am sculat dar văzînd apoi că e frig si vînt 
m-am întors în pat unde am rămas pînă la ora 18; joi dimi- 
neatá m-am sculat devreme și văzînd o vreme atît de uritá, 
vint si frig, n-am lucrat și am rămas acasă ... În anul 
1555, de-a lungul ciclului lunii care a început în martie și 
a durat pînă la 21 aprilie, în toată luna aceea s-au ivit boli 
îngrozitoare care au omorît multi oameni cumpátati si 
buni, si poate cu o viatá ordonatá". 

Înăuntru este un spațiu uman în intenţie și pseudo-uman în 
realizare. Regularitatea circumscrierii nu garantează exis- 
tenta cristalină. În intenţie un spațiu al liniștii, casa este 
de fapt, pentru Pontormo, locul unui perpetuu supliciu 
trupesc și moral. Scara de lemn care unea fereastra-ușă 
cu solul e mai întotdeauna trasă: „Joi m-au durut salele; 
și vineri în afară de dureri am mai fost și rău dispus și 
nu m-am simţit bine ...; duminică am mîncat 10 uncii de 


1 Gaston Bachelard, La Po&tique de l'espace, ed. IV, Paris, 1964, p. 59. 
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pîine și am zăcut toată ziua ostenit, slăbit si plictisit; 
sîmbătă m-am sculat foarte rău dispus ...; iar noaptea am 
avut febră de parcă aș fi avut un foc în mine și n-am dormit 
deloc; luni dureri mari în trup; marti dureri mari în 
trup ...; miercuri seara Bronzino a venit la mine acasă 
să mă caute împreună cu Ataviano ca să mă duc să cinez 
cu ei; dar eu i-am lăsat să bată și nu m-am arătat“. 
Circumscriere umană, opusă stihiei universale, casa lui 
Pontormo riscă să devină un spațiu pseudo-uman. Aici 
se mănîncă, se doarme, se pătimește, se desenează. Înainte 
ca universul să fie ostil casei, casa îi e ostilă universului. 
Alături de aceasta, coexistă un alt spaţiu al fugii și izo- 
lárii — cel al operei, Scrie Vasari: „Cavalerul nu s-a lăsat 
pînă cînd Lodovico nu i-a încredințat lucrarea lui lacopo 
da Pontormo, iar acesta, după ce a făcut o împrejmuire, 
care a ţinut capela închisă vreme de trei ani, s-a apucat 
de lucru“ (Depozitiunea de la Santa Felicită): „și pentru a 
putea lucra după cheful său, fără ca nimeni să-l bată la 
cap, nu dădu voie nimănui, în timp ce lucră la această 
operă, nici chiar patronului, să o vadă“ (Bunavestire din 
Capella Barbadori); „În fine, rămînînd închisă pomenita 
Loggia timp de cinci ani fără să se poată vedea ceea ce 
făcuse lacopo, mîniindu-se numita doamnă porunci ca sche- 
lăria si îngrădirea să fie dărîmate“ (decorația de la Castel- 
lo); „Închizînd deci vederii acea capelă, cu zidărie, paiantá 
și draperii și lăsîndu-se întru totul cuprins de singurătate, 
o tinu timp de unsprezece ani închisă, astfel încît în afară 
de el nu mai intră acolo nici un suflet de om, nici prie- 
teni — nimeni“ (Corul de la San Lorenzo). 

Trei ani, cinci ani, unsprezece ani ... Îngrădirea lui Pon- 
tormo nu închide numai spaţiul, ci și timpul. Ea este zona 
de margine a lumii în care existența se scurge în operă. 
Pontormo — spune Vasari — fu tanto pauroso della morte": 
„lui Pontormo îi era atît de frică de moarte!". 

Ar fi prea simplu un diagnostic de nevroză agorafobică, 
deși simptomul există! („Nu s-a dus niciodată la serbări 
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și nici în alte locuri unde se aduna lumea pentru a nu fi 
înghesuit de mulțime“); boala lui Pontormo este o boală 
istorică și o manifestare personală a contradictiilor manie- 
riste. Viaţa, casa, jurnalul, îngrădirea, grăiesc despre una 
dintre fețele crizei, completată în vremea primului manie- 
rism de suicidul ipotetic al lui Rosso și de ermetismul 
final al lui Parmigianino. Dar există și cealaltă față, nu 
mai puţin problematică: alături de însemnările zilnice ale 
lui Pontormo avem Viaţa lui Benvenuto Cellini. 

Jurnalul nu se adresează nimănui. Nu este însă o retragere 
a comunicării în monolog. Pontormo — cel puţin în viaţa 
cotidiană — nu are nimic de comunicat. Jurnalul nu apare 
ca un monolog, ci ca un memorial. El salvează evenimentul 
lumesc imprimîndu-i o nouă durată. Este spaţiul în care 
existența zilnică e privită sub specie aeternitatis: „În ziua 
de duminică 7 ianuarie 1554 am căzut și m-am lovit la 
umăr ...; în ziua de 11 martie 1554 am prînzit cu Bronzino..; 
în ziua de 30 ianuarie 1555 am început spatele figurii care 
jelește copilul ..." 

În Jurnal, Pontormo nu ne vorbeşte, ci se vorbește, în timp. 
Dacă reușim totuși să descifrăm structura comunicativă 
a textului, si dacă aceasta devine, azi, inteligibilă și „inte- 
resantá", este pentru că, prin reflex — azi, prin „Jurnal“ 
timpul ni-l vorbește pe Pontormo. 

Dezvăluirea este nemiloasă și impersonalul aruncă o lu- 
mină atît de puternică asupra omului încît se poate afirma 
că știm mai mult — mai temeinic și mai profund — despre 
Pontormo din lapidarul său Jurnal decît despre Cellini 
din Viaţa sa. Nuditátii relatării cotidiene i se opune fic- 
tiunea înșelătoare. 

Autobiografia lui Cellini ni se adresează. Autorul se justi- 
fică sau se explică, exagerează sau minimalizează — după 
caz. Structura narativă grăiește clar: „viaţa mea — spune 


1 Cf. G. H. Hocke, Das europăische Tagebuch, Wiesbaden, 1963, 
p. 309—313. 
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Cellini — e o poveste". Viata lui Cellini — am spune noi 
astázi — este o carte. 
Dacă aurarul a găsit resursele finale pentru a-și transforma 
viața într-o operă, pictorului nu îi era dată tentativa simi- 
lară: încă din vremea Depoziţiunii de la Santa Felicità, 
Pontormo fiinteazá — involuntar — într-un spaţiu trans- 
cendent, iar spaţiul „jurnalului“ este cel al funcţiilor pri- 
mare ale existenţei, nu al existenței însăși. 

Prin autobiografia sa, Cellini vrea, cu un ultim efort, 
să-și plaseze trecerea prin lume într-un spațiu dincolo de 
sine. Cere înţelegerea și, mai mult, absolvirea noastră. 
Noi, am putea-o acorda cărţii, dar nu omului. lar aceasta 
ar trebui recitită nu atît sub unghiul entuziasmului renas- 
centist pentru viață, cît din cel al problematicii seman- 
tice — manieriste — a Operei. Primul care-și citește viaţa 
ca un text este Cellini însuși; tentativa sa este una de sem- 
nificare și decodificare. 

Este aproape un semn teribil al istoriei acela de a ni se 
fi păstrat, din aceeași epocă, Jurnalul lui Pontormo și 
Viaţa lui Cellini. Cellini cere absolvirea prin transformarea 
vieţii sale în operă. Pontormo prin aceeași transformare 
devine un bîntuit al sentimentului de culpă. Jurnalul apare 
ca un document al damnatiunii, Viaţa lui Benvenuto Cellini 
povestită de el însuși — ca o tentativă de mîntuire. 


Realitatea istorică pe care o trăiește Pontormo este cea 
a lui Copernic și Luther. Odată cu descoperirea sistemului 
heliocentric se prăbușește o întreagă epocă. Cosmosul 
armonic al epocii clasice e profund tulburat. „Din punct 
de vedere matematic, sistemul lui Ptolemeu — spune un 
comentator — era una dintre operele cele mai frumoase 
ale spiritului uman“l. Această capodoperă a ficţiunii este- 
tice, dătătoare de speranţă și orgoliu, devine inactuală, 
Șocul este atît de mare încît la primele contacte ale auto- 


1 A. Koyré, op. Cita p. 24: 
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ritátii bisericesti cu descoperirile ciudatului Sarmaticus 
Astronomus — cum era numit Copernic — se crede cá ar 
fi vorba nu de o expozitiune stiintificá, ci de opera fan- 
tezistă a unui Poeti. Realitatea pare invenţie poetică, incre- 
dibilă, în confruntare cu ficțiunea considerată drept reală. 
Poziția marginală a Terrei în sistemul solar, și deci a omu- 
lui în lume, odată dovedită, ridică probleme nenumărate. 
Poate cea mai neliniștitoare consecință care decurge din 
sistemul lui Copernic nu este simpla schimbare a centrului 
gravitațional. Sistemul își păstrează o „minunată simetrie“, 
este un mecanism desávírsit?, dar în care locul omului este 
în mod necesar și irevocabil determinat ca fiind unul perife- 
ric. În fine, descoperirea mișcărilor neregulate ale plane- 
telor, prin opera lui Tycho Brahé, și apoi a infinitátii 
Universului si pluralitátii lumilor, prin cea a lui Giordano 
Brüno, completeazá cadrul cosmologic al manierismului 
deschizind calea spre spatiul baroc. 

Singurătatea lui Pontormo — s-a spus — este o „singură- 
tate cosmică“, ea este însă în aceeași măsură si o „singură- 
tate istorică“. Spaţiul îngrădit (cel al Casei sau al Operei) 
și timpul cotidianului (cel din Jurna!) sînt — în modul cel 
mai simplu cu putință — un refuz al amplitudinilor des- 
chiderilor infinite. 


ÎNSTRĂINAREA 


O convergenţă cu problematica morală a Reformei devine 
astfel inerentă structurii lui Pontormo. Presupunerea unor 
prime infiltratii luterane în frescele düreriene de la Cer- 
tosa? nu se poate nici nega definitiv, dar nici confirma. 


1 Ibidem, p. 50. 

2 Atît de desávirsit încît Kepler îl considera încă, la sfîrșitul secolului, 
dotat cu inteligenţă (cf. Robert Lenoble, Esquisse d'une histoire de 
l'idée de Nature, Paris, 1969, p. 292). 

3 L. Berti, L'Opera completa ... cit., p. 86. 
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Faptul important pare a fi că antigratia nordică — recep- 
tată etic ori estetic — lasă urme profunde în opera sa. 
Ocolirea unui raport direct cu lumea, în general, sau cu 
natura, în special, se explică și ea în cadrul sensibilităţii 
reformistice. Acum natura nu mai este mediatoarea între 
Dumnezeu si om: gratia nu mai trece prin eal. Cu atit 
mai mult se accentueazá inactualitatea rolului intermediar 
al bisericii, sau al autoritátii ecleziastice institutionalizate, 
in raportul omului cu divinul. Toate documentele referi- 
toare la viața lui Pontormo ni-l înfățișează ca pe un outsider 
al ordinii religioase constituite. S-a sugerat de aceea o 
posibilá influentá a ereziei postsavonaroliene, de marcá 
reformisticá, asupra cugetului artistului?. Ambianta flo- 
rentiná era extrem de aptá ca, pe baza predicilor cálugá- 
rului dominican, să absoarbă inváfámintele antioficiale 
ale Reformei. În 1530 Antonio Brucioli este izgonit din 
Florenţa fiind acuzat de propagarea doctrinelor „eretice“, 
care — desigur — erau la acea oră, în primul rînd instru- 
mente politice. Pentru Caretani, un alt savonarolian care-l 
considera pe Luther uomo prestantissimmo, religia creștină 
apare învechită „nu prin sine, ci în mintea oamenilor“, 
iar polemica se îndreaptă asupra credinței în eternitatea 
lumii și împotriva convingerilor „naturaliste“ după care 
lumea“ a fost întotdeauna, este si are să fie asemeni unui 
corp imobil, iar omului îi este dat să fie cea mai nobilă 
dintre formele de existenţă (...) și odată mort omul, se 
va sfîrși cu toate“. 


Din acest mediu al dezbaterilor etice și religioase Pontormo 
va desprinde probabil elementele congeniale turmentatei 


1 R. Lenoble, op. cit., p. 288. 
2 Cf. K. W. Forster, op. cit., p. 109—111. 


3 Cf. Delio Cantimori, Eretici Italiani del Cinquecento, Ricerche sto- 
riche, ed. Il-a, Florența 1967, p. 23. 


* Cf. Bartolomeo Carretani, Storia fiorentina, München, 1906, p. 93 
si D. Cantimori, op. cit., p. 21—22. 
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sale conduite moralet. Raportul dintre culpă şi gratie va 
fi considerat ca paradigmá a raportului existentá-creatie, 
datorită probabil contactului cu gîndirea lui Juan de Val- 
dés? — care, după cum se stie, lasă urme adinci si în ultima 
parte a vietii lui Michelangelo — promotorul doctrinei 
disculpárii prin simpla credintá, independent de practicile 
religioase, lucru deja exprimat — sub o altá formá — de 
către Savonarola in Trattato dell'Umilta. 


Astfel s-a considerat cá proiectul Corului de la San Lorenzo 
nu va urmări realizarea unei tradiționale Judecáti de apoi’, 





1 K.W. Forster, op. cit., p. 93—96, notează că Don Vincenzo Bor- 
ghini, prieten cu Pontormo, după cum reiese din Jurnal (vezi de pildă 
9 ianuarie, 1556), era legat de cercurile lui Valdés, ca dealtfel un 
alt prieten al pictorului: Benedetto Varchi. Este foarte probabil 
că un apel— obișnuit în lumea manieristă — la tradiţia ermetică 
a Renașterii, va completa în ultimii ani căutările spirituale ale lui 
Pontormo (vezi Addenda). 

2 Presupunerea influenţei doctrinei lui Valdés asupra lui Pontormo 
îi aparține lui Charles de Tolnay, Les fresques de Pontormo dans le 
choeur de San Lorenzo ă Florence. Essai de reconstitution, în „La cri- 
tica d'arte", mai, 1950, p. 38—52. Autorul revine cu completări. 
Un disegno sconosciuto del Pontormo a Bergamo. Postilla a „Gli affreschi 
del Pontormo nel coro di San Lorenzo a Firenze", în „Critica d'arte", 
nr. 56, 1963, p. 43—45. Noi elemente în vederea lecturii iconografiei 
ultimei opere ale lui Pontormo sint aduse de Cox-Rearick, op. cit., 
p. 318—344. Un fapt demn de luat in consideratie, dar neobservat 
pînă acum, privește raritatea scenei Potopului, care aici înlocuiește 
Judecata de apoi. Explicaţia, credem, stă în reactualizarea Potopului 
în ambianța luterană si, în general, in cea reformistică. Pentru anul 
1524, calendarele astrologice prevăzuseră sosirea unui nou diluviu 
universal, bineînţeles dovedit a fi pur iluzoriu. Luther însuşi — se 
pare — luase în serios această primejdie. (Cf. Aby Warburg, Elementi 
antichi pagani nell'ideologia cosmologica e politica delia Riforma. 
Astrologia e teratologia nell'ambiente di Lutero, in Rinascita del Paga- 
nesimo antico. Contributi alla storia della cultura, trad. it. E. Canti- 
mori, Florenta, 1966, in special p. 338 si urm.). La izbucnirea rázbo- 
iului táránesc german se ráspindeste credinta cá prezicerea potopului 
ar fi fost doar o metaforá a tumultului social. 


3 Vasari: ,,... eu n-am priceput niciodatá doctrina acestei scene, adicá 
ce a vrut el cu adevărat să înfățișeze ..." 
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ci mai degrabă „un triumf al gratiei asupra păcatului, o 
alegorie religioasă a dramei eterne a sufletului omenesc"!, 

Decorația va deveni astfel un fel de „Sixtină negativá'?, în 
care, pornind de la o problematică apropiată de cea a 
timpurilor tîrzii ale lui Michelangelo, se caută tocmai 
soluția contrară. Căderii inexorabile i se opune discul- 
parea și graţia. Ultimele lecturi iconografice ale proiec- 
tului decoraţiei? au ajuns la concluzia că artistul urmărește 
aici în mod special raportul dintre muncă-pedeapsă (pere- 
tele stîng) și opera-sacrificiu și promisiune a redemptiunii 
(peretele drept). 


La toate nivelele, opera lui Pontormo se dovedeste a fi 
structuratá pornind de la obsesia sensului si rostului 
praxis-ului creator. Este desigur un reflex al spiritului 
reformistic faptul cá Pontormo își percepe existenţa ca o 
vină și tot aceluiași spirit îi e consecinţă justificarea exis- 
tentei desprinsă de institutionalizarea practicii religioase. 
Disculparea prin simpla pătimire creatoare coincide cu 
ruperea de forma consacrată a istorieit, dar și de cea a 
naturii. Ea coincide cu alienarea în operă. 


Corul de la San Lorenzo (il. XVII—XXVI) a fost desigur 
experienta limitá a primei perioade manieriste. La cei 
dintîi comentatori această lucrare apare ca un indiscu- 
tabil spațiu al înstrăinării: „am simţit că înnebunesc acolo 
înăuntru — scrie Vasari — și că-mi pierd minţile, așa cum 
îmi pare cá în acei unsprezece ani cit a lucrat, a dorit 
să se smintească el însuși, și pe oricine vede această pictură 
cu figurile făcute în acel fel“. 


! Cf. de Tolnay, Les fresques ..., cit., p. 49. 
2 L. Berti, Pontormo. Disegni, cit., p. 27. 
? Cf. A. Forlani-Tempesti, art. cit. 

[radusá în ruperea de orice cîştig al tradiţiei istorice a picturii 
'taliene, si în primul rînd de Michelangelo. Vasari: „... închipuindu-şi 
deci el că această operă ar trebui să-i întreacă pe toti pictorii și 
poate chiar, pe cît se vorbea, pe Michelangelo însuși ..." 


75 




















Rámfne discutabilá ipoteza dupá care Pontormo ar fi fost — 
in ultimii ani — învins de nebuniel. Nebunia pasionează 
imaginatiile încă din perioada umanismului?. Se reactua- 
lizează acum sugestiile ce răzbat din zonele dionisiace ale 
filosofiei si literaturii antice. Platon (în Fedru și în lon) 
expusese pe larg teoria „delirului divin“ al poeţilor; 
Horaţiu (Carmina, IIl, 45) ni se descrie ca victimă a unei 
amabilis insania, a unei nebunii plăcute. Pentru Pliniu 
(Ep. VII, 4, 10) poetului îi este permisă exaltarea simtirii 
(poetis furere concessum est); iar Claudian privește inspi- 
ratia ca un furor (furor divinus sive poeticus}. In cultura 
clasică nu este vorba însă decît despre lărgirea conceptului 
creativ al „entuziasmului“ (enthousiasmos) care, privit 
din afară, capătă aspectul ,nebuniei". Această stare de lu- 
cruri persistă pînă în secolul manierismului, cînd Pietro 
Aretino va declara: „Divină este nebunia (follia) frumoasă 
a inspiraţiei“. 

Renașterea aduce în discuţie problema melancoliei, ca 
dată, irevocabil, tuturor slujitorilor muzelor?. Alături 
de această convertire a vechiului enthousiasmos în noua 
melancholia, care dovedește deja existența unor germeni 
ai crizei, apare și tratarea nebuniei ca problemă nu în 
primul rînd artistică ci, în general, culturală și istorică. 
Nu trebuie să uimească această revenire și accentuare a 





1 Așa cum ni se sugerează, după abia un secol, de către Del Migliore 
(care-l amplifică pe Vasari): „A înnebunit, după cîte amintește Vasari, 
înainte de a termina opera ...". Credem că rezolvarea alienării sale 
trebuie să aibă în vedere semnificaţia și forma culturală pe care o 
îmbracă „nebunia“ în epocă (vezi si cap. |.). 

2 Vezi studiile din L'Umanesimo e la Follia, sub îngrijirea lui Enrico 
Castelli, Roma, 1968. 

3 Pentru toate acestea cf. E. R. Curtius, op. cit., p. 546—547. 

4 Cf. G. R. Hocke, Lumea ca labirint ... cita p. 291. 

5 Pentru o tratare extensivă a problemei cf. R. Klibansky, E. Panofsky 
si F. Saxl, Saturn and Melancholy. Studies in the History of Natural 
Philosophie, Religion and Art., Londra, 1964 si R. si M. Wittkower, 
op. cit., p. 41—125. 
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noțiunii tocmai în Europa de Nord, unde — după cum s-a 
demonstrat — înainte chiar de 1500 Umanismul este văzut 
nu în aspectul său eroic ci în cel profund problematic! 

In 1422 Sebastian Brant scrie Corabia Nebunilor (Narren- 
schiff), în ultimii ani ai secolului Bosch pictează ilustratia 
fidelă a acestui poem, iar în 1509 Erasmus din Rotterdam 
redactează Elogiul Nebuniei. 

Tema nebuniei își asumă o semnificație arhetipalá, — culpă 
și pedeapsă originară a umanităţii?. Este, fără doar și poate 
extrem de semnificativ faptul cá tema morții, care domi- 
nase spiritul medieval, este înlocuită, în epoca de criză 
a umanismului, cu cea a nebuniei. Descoperirea necesității 
implacabile care reducea omul la neant — moartea — și 
groaza medievală în fata acestei constatări este înlocuită de 
contemplarea negativitátii absolute — nebunia — în însuși 
sînul existenţei. Nebunia este considerată ca o concretizare 
a spațiului necunoscut și teribil în fluxul neîntrerupt al fiin- 
tei. Cît de legat este acest lucru de problematica societăţii 
și a momentului istoric se poate deduce din afirmaţia lui 
Erasmus, după care Christos însuși ar fi fost nebun: „nebun 
pentru că s-a întrupat coborînd în această lume", 
Nebunia vázutá sub unghiul alienárii coincide cu pierderea 
„naturii universale a omului"*. Cînd omul își devine obiect 


i MN : 
s js "rab Studi sul Umanesimo. Secoli XIV—XVI. Florenţa, 
H Cf. Umanesimo e follia, cit. p. 56. 
: GE M. Foucault, Histoire de la folieă l'áge classique, Paris, 1961, p.27. 
rasmus din Rotterdam, Elogiul nebuniei, sau Cuvintare spre lauda 
prostiei, trad. rom. St. Bezdechi, București, 1959, p. 80. 
' Expresia este a lui Karl Marx, Capitalul, |, |, 4 (ed. rom. 1960 
p. 120). Alienarea este istoric determinată de Marx în momentul 
nașterii capitalismului modern și al diviziunii muncii. În Ţările de Jos 
;pre 1500, avem desigur doar primii germeni ai noilor relaţii de pro- 
ductie capitaliste, de unde grija cu care trebuie circumscrisá notiunea 
in aceastá epocá. Problema alienárii este mult prea complexá pentru 
a putea fi rezolvată prin rîndurile de față. „Alienarea“ și „nebunia“ 
sînt concepte complet separate. O justă delimitare a „înstrăinării“ 
a „nebuniei sociale" și a ,psihozei" se află în Bonicatti, op. cit., loc. cit, 
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de studiu, dedublindu-se în subiect-obiect, pericolul înstră- 
inării e greu de evitat. Acest lucru este văzut cu claritate 
de Campanella care explică astfel și problema manieris- 
mului: „a ști înseamnă a te înstrăina de tine însuţi și a 
deveni nebun, a-ţi pierde propria identitate și a-ţi asuma 
una străină”. 

Faţă de obiectivarea în moarte a evului mediu, obiecti- 
varea în nebunie a umanismului reprezintă o evoluţie 
importantă. Este rezultatul efortului de privire obiectivă 
asupra omului, și nu abdicare în fata neantului. Trebuie 
desigur să ţinem seama de valoarea pozitivă — în măsura 
în care se marchează un moment al istoriei spiritului —pe 
care Hegel? o dădea înstrăinării: mulțumită ei ia naştere 
tot ceea ce este obiectiv pentru om — ea reprezintă sta- 
diul esenţial și indispensabil care trebuie trecut pentru 
a ajunge la autoconștiință. 

Alături de explicaţia socială a nebuniei — ca înstrăinare — 
trebuie luată în consideraţie și explicația strict psihologică, 
fără ca prin aceasta să renuntám la determinarea istorică 
a conceptului. Apare astfel necesitatea definirii nevrozei 
manieriste3. „Nebunia, scrie Foucault, este în intimitatea 
fiecărui om, raportul imaginar pe care-l întreţine cu sine“; 
ea este „forma cea mai pură, cea mai totală a quiproquo- 
ului"4. Ca raport imaginar, nevroza se va manifesta și în 
manierism ca o alterare a raportului cu „celălalt“. 

Poate nu există o parabolă mai plină de tilc în această 
privinţă decît povestea lui Rosso Fiorentino si a maimuţei, 
pe care ne-o relatează Vasari. Rosso, ne spune el, avea o 





1 T, Campanella, Metaphysica, Pars |, Lib. | si art. 9. 

2 G.W. F. Hegel, Fenomenologia spiritului, VI, B. 

3 Lucru făcut parţial de către G. R. Hocke, op. cit., p. 291—300, 
printr-o operatie adițională și documentară. Este nevoie însă să luăm 
în consideraţie și fundalul general al alienării definitoriu pentru epocă, 
schițat de către A. Hauser, op. cit., p. 88—105. 


4 M. Foucault, op. cit., p. 48. 
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maimuţă pe care „o iubea ca pe sine însuși“I. Faţă de nevro- 
za mult mai evidentă a unui Parmigianino sau Pontormo 
povestea maimufei lui Rosso aduce pe lîngă aparenta ei 
ingenuitate o completare extrem de semnificativă. Maimuta 
este o emblemă a pre-umanului așa cum nebunul este una 
a post-umanului. Maimuţa ca dincoace și nebunul ca din- 
colo de om indică posibilitatea transcendentei realului, 
cuprinsă în natura umană. Așa cum figura nebunului se 
concretizează cultural în cea a bufonului (mimus), maimuta 
e, incá din evul mediu?, o metaforá a artistului. Spre 1400 
Filippo Villani îl numește pe Stefano, elevul lui Giotto, 
„maimuța naturii“ (simia naturae}, fapt reactualizat în 
vremea manierismului de Dialogurile lui Gilio, care nu- 
meste arta însăși scimia della natura. 

A iubi o maimuță „ca pe tine însuţi“ capătă însă pe lîngă 
semnificația unei amare ironii și pe cea a unei specularitáti 
alterate grotesc. La Pontormo, raportul cu „celălalt“ este 
deviat spre interioritate. Celălalt se află în „Sine“. Nevroza 
va fi astfel de marcă narcisistă și se va concretiza într-un 
dublu sens: către un „celălalt“ spiritual (Michelangelo) 
și către un „celălalt“ trupesc (ipohondrie). 


NARCISISM 


eo A avut trăsături foarte frumoase și-i era atît de frică 
e A "T . 1 " T" : - v * 
ps moarte, încît nu voia nici măcar să audă vorbindu-se 
espre ea. Această constatare concluzivă a lui Vasari 
. A . . t 
atit de stranie în conexiunea ei aparent întîmplătoare 
(„trăsături foarte frumoase“ și „frică de moarte“), ascunde 
probabil o intuiţie profundă: indicatia rátácirii isi 
tie profundă“: indicatia rătăcirii narcisiste 


1 Pentru amănunte a se vedea Viaţa lui Ross i 
o de V 3 
2 Cf. E. R. Curtius, op. cit., p. 619—621. SA 


3 Plecînd probabil de la Dant : yi i di 
dies nte, Infernul, 29, 139: Com'io fui di natura 


4 Cf. L. Berti, Pontormo, Disegni, ci i i 
; ti, , gni, cit., p. 27, L. Berti, 
cit., p. 13 si A. Hauser, op. cit., p. a eS 
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a personalității lui Pontormo și, legată de ea, angoasa, 
spaima în fața neantului. Faptul că artistul devine el însuși 
obiect estetic reflectă retragerea atenţiei afective din 
lumea exterioară și concentrarea asupra sa însușit. Ca obiect 
estetic el se află la marginea irealului, pe muchea auto- 
distrugerii: frica de moarte e inevitabilă. Narcisismul 
este în primul rînd rezultatul intrării în imaginar. Este un 
corelativ psihiatric al melancoliei? și, dacă-i dăm crezare 
lui Valéry, forma specifică de cunoaștere si autocunoaștere 
a naturii artistice3. Dacă raportul imaginar cu sine se tra- 
duce în nevroză, raportul imaginar cu „celălalt“ urmează 
aceeași cale și asta mai ales cînd „celălalt“ este înglobat, 
narcisistic, sinelui. 


PONTORMO ȘI MICHELANGELO 


Giuliano Brigantit consideră că mare parte din fenomenolo- 
gia artistului manierist pleacă de la o considerare exteri- 
oară a psihologiei lui Michelangelo. În cazul lui Pontormo 
raportul complex cu „Divinul“ nu poate fi însă privit decît 
ca o problemă de mare intimitate și profunzime. 

Din prima si din ultima epocă a manierismului ni s-au 
păstrat două dovezi extrem de semnificative ale prezenţei 
obsesive a lui Michelangelo în conștiința artistică. Ele 
formează un fel de cadru extrem al aventurii michelangio- 
lesti a lui Pontormo. Una dintre ele îi privește pe Baccio 
Bandinelli, a doua pe El Greco. 

În tumultul provocat, în 1512, de restauratia Medicilor, 
povestește Vasari?, Baccio pătrunde în sala Consiliului 





1 Cf. S. Freud, Zur Einführung des Narzissismus, în Gesammelte 
Werke, X, 1946, p. 138. 

2 Cf. S. Freud, Deuil et mélancolie, în Métapsychologie, trad. fr. ]- 
Laplanche — J. B. Pontalis, Paris, 1968, p. 147—174. 

3 P. Valéry, Fragments du Narcisse, vezi si G. R. Hocke, Das Euro- 
püische Tagebuch, cit., p. 98 si urm. 

4 G. Briganti, Der Italienische Manierismus, Dresda, 1961, p. 13. 

5 G. Vasari, op. cit., vol. Il, p. 752. 
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din Palazzo Vecchio, pentru care fácuse ,o cheie potrivitá", 
si sfisie cartonul Bătăliei de la Cascina în mai multe bucăţi. 
Celebra operá michelangiolescá, terenul de studii al 
intregii generatii tinere florentine este astfel dat pieirii. 
Vasari comentează: „Neștiind nimeni ce anume l-a îndem- 
nat să săvîrșească asemenea faptă, unii spuneau că Baccio 
sfisiase cartonul numai ca să poată avea doar pentru sine 
o parte oarecare din acesta; alții socoteau că el ar fi urmărit 
să răpească această înlesnire celorlalţi tineri, pentru ca ei 
să nu se mai poată folosi de ea și să nu ajungă cunoscuți 
în artă; mai erau unii care spuneau că la această faptă îl 
împinsese dragostea pentru Leonardo da Vinci, căruia 
cartonul lui Michelangelo îi răpise mult din faimă; alţii, 
în sfîrșit, intelegind poate mai bine cum státeau lucrurile, 
vedeau pricina fn ura pe care Baccio i-o purta lui Michel- 
angelo, asa cum, dealtiel, a lăsat să se vadă mai tîrziu, 
în timpul vieţii sale". 

Cea de a doua relatare, cea privitoare la El Greco, îi apar- 
tine lui Mancini: cu prilejul uneia dintre rediscutárile 
caracterului eretic al Judecátii de apoi, El Greco, aflat la 
Roma, „izbucni zicînd să se dărîme la pămînt toată opera 
pe care el ar fi făcut-o din nou cu onestitate și decentá, 
cu nimic mai prejos sau mai puţin bună decît acea pictură. 
Drept care, revoltindu-se toti pictorii și cei care se pricep 
la această meserie, el fu constrîns să plece în Spania“. 
Cele două întîmplări ne par a ascunde ceva mai mult decît 
simpla semnificație a anecdotei. Aceste reacţii atît de vio- 
lente sînt desigur semnul unui raport de mare tensiune 
cu opera și personalitatea lui Michelangelo. Ambii artiști 
vizati — Baccio și El Greco — se numără printre cei care 
nu au reușit să scape de atracţia artei michelangiolești 
(cel de-al doilea mai întîi la Veneţia, via Tintoretto, apoi, 
direct, la Roma). Prezenţa teribilă a operei lui Michelan- 


L Fragment publicat de Luigi Salerno, Sul trattato di Giulio Mancini, 
în ,Commentari", ll, I, 1951, p. 38. 
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gelo, de care nu se putea a nu se tine seama, reprezintá 
o veșnică ameninţare a însăși esenței artei lor. Stadiul, 
imposibil de depășit, la care aceasta adusese concepția 
formei blochează orice tentativă de depășire istorică. 
Lanzi avea să spună în prima istorie a picturii italiene ela- 
borată după principii moderne: „Rafael, pentru progresul 
sri frumoase, a trăit prea puţin; Michelangelo, prea 
mult +. 


Un fapt deosebit de ciudat se poate observa analizînd por- 
tretele și autoportretele lui Pontormo: e foarte labilă 
apropierea de datele fizionomice ale lui Michelangelo 
(il. | si 22). Primul, în ordine cronologică, autoportretul 
din Inchinarea Magilor, este atît de deconcertant, încît 
a fost pe rînd luat drept reprezentare a lui Pontormo? 
sau a lui Michelangelo?. Mai problematică ni se pare gra- 
vura de titlu, fácutá de maestrul Cristofano pentru Vietile 
lui Vasari, care păstrează aceleași date michelangiolești. 
S-ar dovedi prin aceasta cá împrumutarea trăsăturilor 
străine nu ar fi fost o simplă prezumție a artistului, ci un 
dat de fapt. Se iscă însă astfel o contradicţie cu însăși de- 
scrierea lui Vasari (,... Pontormo a avut trăsături foarte 
frumoase ...“). Aceasta s-ar putea rezolva doar prin presu- 
punerea unei voite ,urítiri" a artistului în vederea asemă- 
nării cu Maestrul. Lucrul nu trebuie să pară ciudat, chiar 
dacă se recurge la o asemenea fortare „negativă“ a datelor 
fizionomice. Artiştii manieriști — colegii de generaţie ai 
lui Pontormo — desigur l-ar fi înţeles. Un raport întru- 
cîtva asemănător ni s-a păstrat din relatarea vasari- 


1 P, Lanzi, Storia Pittorica dell'Italia, Bassano, 1789, p. 102, Această 
butadá, care se pare cá ar fi preluat o zicátoare mai veche, va fi 
continuată, într-un anumit fel, de către Burckhardt, Der Cicerone ... 
Stuttgart, 1939, p. 100: „Michelangelo, omul fatal al artei italiene". 
2 F, M. Clapp, op. cit., p. 81 si nr. 34. 

3 Cf. Mostra del Pontormo e del primo Manierismo Fiorentino. Catalogo, 
Florenta, 1956, p. 27—28. 
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aná a vietii lui Parmigianino, obsedat de a-l egala pe 
Rafael. 

Acestea sint elemente suficiente pentru a ilustra o tulbu- 
rare de personalitate ce survine in tipologia artistului 
manierist. Nu sînt suficiente însă pentru a dovedi complexi- 
tatea raportului Pontormo-Michelangelo. În acest caztre- 
buie neapărat luată în consideraţie în primul rînd opera. 
Ne vom da atunci seama că nu se poate vorbi despre un 
simplu mimetism ci despre o paralelă afectivă, care acoperă 
un arc deosebit de larg: de la venerație la abandon, de la 
emulatie la rázvrátire. 

Michelangelo este cel dintii care se pronunţă elogios asupra 
artei tînărului Pontormo și-l va onora cu o preţuire con- 
stantă, incredintindu-i cartoanele pentru Venus si Amor 
(il. 66) și Noli me tangere (il. 67) tocmai cind faima de 
„spirit bizar“ începuse să i se răspîndească lui Pontormo la 
Florenţa. Michelangelo era unul dintre puținii care puteau 
pătrunde substratul crizei prin care trecea pictura floren- 
tină si, implicit, Pontormo. În ceea ce-l privește pe acesta, 
după impactul cu Dürer, refugiu indubitabil în fata teribili- 
tátii lui Michelangelo, va reveni din nou la opera „divinului“ 
într-o ultimă și disperată tentativă de depășire, în Depoziti- 
unea de la Santa Felicită gi în Vizitatiunea de la Carmignano.? 
Dupá acest moment singura posibilitate de depásire a for- 
mei michelangiolesti îi apare a fi deformarea, operatiune 
prin excelentá negativá, care va duce uneori la replici 
,aproape caricaturale“? pentru ca în final să se concreti- 
zeze in rezultatul-limită din Corul de la San Lorenzo. 
Aici de-formar ea lui Michelangelo este tot atit de temerará, 


1 „Străduindu-se să-l imite în toate, si mai ales în pictură, ajungînd 
pînă acolo încît să se presupună că sufletul marelui pictor din Urbino 
migrase în trupul său“ (Cf. G. Briganti, op. cit. p. 36). 

2 Pentru legătura Pontormo-Michelangelo a se vedea si K. W. Forster, 
op. cit., p. 76—83. 

3 B. Berenson, Pictori italieni ai Renasterii, trad. rom. Th. Enescu, 
Bucuresti, 1971, p. 117. 
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dupá cum bine observá Vasari, ca si ,silnicirea naturii" 
însăși. O oarecare intenţie ambiguă, care la acea oră putea 
fi interpretată aproape ca blasfematorie, se poate detecta 
în Scrisoarea către Varchi, unde se arată mai dispus să-l 
prefuiascá pe Pictorul-Michelangelo decît pe Michelangelo- 
Sculptorul, 


Raportul cu Michelangelo incide asupra întregii evoluţii 
artistice a lui Pontormo, asupra locului său în istoria arte- 
lor, asupra fizionomiei și — probabil — asupra caracte- 
rului său. El este aproape un fel de „dublu“ al artistului. 
Michelangelo inaugurează seria saturniană și melancolică 
a artiștilor din Renașterea tírzie. Nu trebuie să-l bánuim 
însă pe Pontormo de poză sau preluări exterioare, ci de tră- 
irea unei drame profunde cu rădăcini în toată istoria artei 
italiene. Michelangelo nu este pentru el un simplu model 
sau un simplu rival; este momentul de culme al conștiinței 
formei. Inglobatá și experimentată, această conștiință 
extremă devine o ameninţare perpetuă a eșecului. Forma 
michelangiolescă e „supra-umană“ sau —cum spuneau 
contemporanii — „divină“. 

Cînd cineva „se crede Michelangelo“, sau „mai bun decît 
el", acesta nu poate fi bănuit decît de alienare. lar „nebu- 
nia“ lui Michelangelo însuși, melancolia și solitudinea sa, 
nu apar decît ca rezultat al unei superbe autoconștiinţe: 
Michelangelo se credea, desigur, Michelangelo. 


1 În scrisoarea scrisă cu prilejul aceleiași „anchete“ organizate de 
către Varchi, Michelangelo se pronunţă clar în favoarea sculpturii: 
[„Colui che scrisse che la pittura era piü nobile della scultura, s'eg!i 
avessi cosi bene inteso l'altre cose ch'egli ha scritto, la ărebbe meglio 
scritte la mia fante". (,Dacá cel care a scris cá pictura este mai 
presus decît sculptura a înțeles tot atît de bine si celelalte lucruri 
ce le-a scris, atunci mai bine le-ar fi putut scrie servitoarea mea".)] 
Amintim însă că o prețuire mai mare a picturii lui Michelangelo cir- 
culă în epocă, dovadă fiind alterările existente în Dialogurile romane 
cu Michelangelo ale lui Francisco de Hollanda, trad. rom. V. |. Stoi- 
chitá, București, 1974, p. 72—73. 
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IPOHONDRIA (PONTORMO ȘI PARACELSUS) 


Jurna!ul lui Pontormo contine douá linii directoare: prima 
privește însemnarea trudei cotidiene, cealaltă a pátimirilor 
trupești. În acesta din urmă intră și inventarul zilnic al 
prînzului și cinei, consemnat cu meticulozitate ca un reflex 
al grijii pentru trup. Parcurgînd Jurnalul oricine poate 
fi convins că artistul suferea de ceea ce, pe vremea sa, 
purta încă numele de passio colica, iar astăzi trece sub nu- 
mele de ipohondrie. 

lpohondria vizează o boală imaginară, inexistentă. Dind 
realitate inexistentului, ea este o boală a imaginaţiei. 
Ea săvîrșește o operaţie de ,deghizare"!: identifică trupul 
ca sediu al răului (malum). Ipohondria este o boală morală. 
Pontormo notează: „... a fost o vreme urîtă și m-au durut 
în aceste două zile stomacul si matele — luna a ieșit din 
primul pătrar: vineri, în afară de dureri am mai fost și rău 
dispus și nu m-am simţit bine, iar seara nu am cinat; dumi- 
nică am mîncat 10 uncii de pîine și am zăcut toată ziua 
ostenit, slăbit și plictisit — era o zi foarte frumoasă si a 
apărut luna; în ziua de vineri 12 am mîncat cu Piero și 
cred că mi-a trecut indigestia; în ziua de marţi 16 am 
început figura aceea, iar seara am mîncat carne care nu 
mi-a căzut prea bine; luni dimineața aveam febră și sto- 
macul stricat ..." 

Care poate fi pentru noi, azi, semnificația lamentatiilor 
lui Pontormo? Pentru a da un răspuns la această întrebare 
trebuie neapărat să recitim cu atenție, în special paginile 
scrise în Jurnal la data de 22 decembrie 1555. Se încearcă 
aici o eboșă de teorie medicală empirică, unde se ţine 
seama de succesiunea anotimpurilor, de fazele lunii, de 
echinoctii si solstiții?. Între ordinea cosmosului și firul 


1 S. Freud: Essays de psychanalyse appliquée, trad. fr. M. Bonaparte 
— E. Martey, Paris, 1933, p. 210. 

2 |nsemnarea însăși — fapt pînă acum neremarcat — este făcută în 
ziua solstitiului de iarná. 
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vieţii umane se stabilește o strinsá legáturá. Alături la 
prescriptii care tin de medicina umoralá tradițională 
apare si un cadru mai larg, legat, fără îndoială, de tradiția 
medicinii ermetice care oferise temeiul teoretizării „me- 
lancoliei“ de către Marsilio Ficinol. În aceste pagini Pon- 
tormo se inserează fără greutate în pleiada ,melancolicilor 

ficinieni. Jurnalul sáu stá aláturi de Comentariul lui e 
il Magnifico (pus la punct, se pare, intre ponse ), 
atît de sugestiv presărat cu referiri la știința „fizicieni or 

(adică a medicilor) și alături de Arcadia lui Jacopo San- 
nazaro (redactată între 1480—1 485. l d 

Dar față de tradiția melancoliei quattrocentesti paginile 
lui Pontormo ne trimit într-o zonă foarte apropiată de 
revolutia homeopatiei lui Paracelsus, „medicul săracilor“, 
Paracelsus termină, în 1530, redactarea la Paragranus, 
operă fundamentală pentru filosofia naturii din quc 
cento. E puțin probabil ca Pontormo să fi cunoscut direct 
gîndirea lui Paracelsus?, nu este însă imposibil ca, dat 
fiind interesul general al artistului pentru lumea transal- 
pină, să fi acumulat pe căi indirecte cunoștințele nece- 
saret, Pentru noi nu apare ca o primă urgenţă stabilirea 
adevărului științific al consideratiilor lui Pontormo, ci 
stabilirea contextului mental care a dus la constituirea 
imaginii sale despre lume și om. 

În evul mediu știința astrologică, necesară pentru a da o 
bază cauzală accidentelor naturale, asculta de presupu- 
nerea conform căreia aștrii ar fi fost imediat supuși voinţei 
lui Dumnezeu. Pasul decisiv pe care-l face Paracelsus — 
proclamînd astrologia ca unul dintre fundamentele medi- 





1 Vezi A. Chastel, Marsile Ficin et l'Art, Geneva-Lille, 1954, p. 64 
i urm. 5 ; 

i Vezi comentariul nuantat al acestor probleme în S. Battaglia, op. 
cit. , 

3 Paragranus este publicat postum, în 1565, la Frankfurt. UNT 
4 Paracelsus era dealtfel cunoscut cercurilor culte italiene: își 
sustine doctoratul în medicină la Verona. 


86 








cinei — este constituit, chiar dacă nu în mod explicit, de 
refuzul credin,ei medievale.! Pentru el regnum naturae 
nu mai coincide cu regnum gratiae: „Nimeni nu sustine 
cerul si stelele sale si nimeni nu le conduce cursul. Noi 
sîntem pămînteni si gráim în cuvinte pámintesti; de aceea 
spunem: luna nu e susținută de nimic si nici soarele“2. 
In acest cosmos desacralizat, jocul interdependentelor 
conferă cheia legăturii dintre om și lume: „Ceea ce se 
află în cel mai îndepărtat colt al pămîntului își aruncă 
umbra asupra omului; chiar și ceea ce zace pe fundul înde- 
părtat al mării, transmite omului urmarea existenței 
sale", 

În acest context determinismul astral al lui Paracelsus se 
rezolvă într-o activitate finalistă imanentá naturii înseși. 
A cunoaște natura înseamnă a cunoaște jocul de tensiuni 
în care fiinteazá omul. Sănătatea și boala sînt manifestări 
ale naturii în toată complexitatea ei: „Părerea mea este 
că natura este însăși boala și din această cauză doar ea 
stie într-adevăr ce este boala. De la medic nu vine nici o 
boală și nici un remediu. De la natură derivă meșteșugul 
vindecării, nu de la medic. Din această cauză nu ajunge să 
cunoști omul, trebuie să cunoști natura, aceasta te face să 
vezi cu claritate, deoarece omul este făcut din această 
natură. Materia din care e făcut îţi indică cine l-a fácut'4, 
„Cel ce vrea să descrie leacul plecînd de la fundamentul 
său nu poate să treacă cu vederea în nici un fel determi- 
narea cursului cerurilor și pămîntului; filosoful nu găsește 
nimic în cer si pe pămînt care să nu fie si în om, și medicul 
nu găsește în om decît ceea ce posedă și cerul si pămîntul, 
Ştiţi dară că cerul acționează înăuntrul nostru. Medicul 
este deci un astronom al interiorului."$ 





F. Masini, Introducere la Paragranus, în Paracelsus, op. cit., p. 8. 
Paracelsus, op. cit., p. 93. 

Ibidem, p. 69. 

Ibidem, p. 58—61. 

Ibidem, p. 42—45. 
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Ne dăm seama cá nu întîmplător contemporanii îl numeau 
pe Paracelsus Lutherus medicorum. El ar fi putut tot atît 
de bine să fie supranumit un Copernic al medicinii, deoa- 
rece desacralizarea pe care el o propune nu este decît o 
paralelă a intuitiilor copernicienel. 

Legătura între macro și micro-cosmos pe care o proclamă 
Paracelsus dă o nouă dimensiune experimentului medical. 
În cazul lui Pontormo, convergentele evidente cu noua 
gîndire asupra naturii iluminează mai multe aspecte. În 
primul rînd edifică asupra unei naturi care nu mai e în 
mod necesar imperiul gratiei. Ea poate fi tot atît de bine 
un imperiu al ,ráului'?. Acesta nu este văzut ca pedeapsă 
divină, ci ca obiectivitate supremă a Universului. În al 
doilea rînd realizăm un fapt de mare însemnătate: Pon- 
tormo suferă ca materie; cel puţin jumătate din Jurnalul 
său este un jurnal al materiei umane. Dar poate cea mai 
importantă constatare pe care ne-o prilejuiește integrarea 
însemnărilor artistului în mentalitatea epocii este aceea 
privitoare la sensul suferinţei sale. Pe fundamentul cores- 
pondentelor astrologice suferința lui Pontormo este o 
suferință cosmică. El pátimeste alături de mersul stelelor, 
de fazele lunii, alături de vînt și ploaie. 

Semnificația ipohondriei artistului este una profund tra- 
gică și include izolarea, evaziunea, retragerea. Celebra 
casă fără scară nu-i asigură, desigur, nici linistea, nici 





1 Universul lui Copernic permitea nu numai elaborarea determinis- 
mului naturii ci si pe cel al istoriei. Georg Joachim Rheticus, profesor 
la Universitatea din Wittemberg, reuseste ca pe baza primei eboșe 
a teoriei lui Copernic să escogiteze o lectură fatalistă a cursului 
istoriei: „Cînd excentricitatea Soarelui a atins apogeul, Guvernul 
roman a devenit monarhie, și cînd excentricitatea a atins limitele 
sale, cvadruplul valorii medii, a fost stabilită credința musulmană ..." 
etc. (apud. A. Koyré, La révolution ..., cita p.33): 

2 La Paracelsus, „răul“ (malum, das Bóse, die Bósheit) este vázut ca 
o fortá pozitivá, activá; este una dintre fortele cosmice (cf. A. Koyré, 
Mystiques Spirituels et Alchimistes du XVle siècle allemand, Paris; 
1971, p. 117). 
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seninátatea: rául se retrage din spatiul cosmic, concen- 
trîndu-se în interioritate. 

Contemporanii n-au folosit niciodată calificativul de 
,nebun" pentru artiștii avangardei manieriste; „bizar“, 
„extravagant“, „ciudat, acestea erau etichetele obisnuite.! 
Si faptul nu este întîmplător. Prezenţa nebuniei, a adevă- 
ratei nebunii, presupune absenţa operei2. Există însă o zonă 
de tangenţă. „Opera și nebunia — scrie Foucault? — erau, 
în experiența clasică, legate profund la un alt nivel: în 
mod paradoxal, acolo unde se limitau una pe cealaltă (...); 
între nebunie și operă nu a existat împăcare; jocul lor e 
pe viață și pe moarte." 


LEGÁMINTUL DE IREALITATE 


Ajunsi in acest punct putem circumscriesi mai precis fundalul 
istoric pe care se desfășoară drama și se înalță opera lui 
Pontormo. Numai după aceea vom putea ca, măcar fn linii 
mari, să încercăm o delimitare a spaţiului operei de cel al 
nevrozei. „În anumite epoci și anumite medii — scria nu de- 
mult Sartre—Arta Absolută impune ceea ce s-ar putea numi 
intrarea în imaginar. Nevroza—intentionalà și suportatá— 
apare ca o adaptare la ráu. Ea apare drept o solutie, adicá 
drept unicul sprijin posibil al legámintului de irealitate'4. 

Pentru înţelegerea lui Pontormo — a omului și a operei, — 
avem nevoie de identificarea cauzelor acestui ,legámfnt". 
O atare tentativă nu e deloc ușoară și rezultatele ei pot fi 
numai parțiale. Și pentru că propunem în primul rînd o 
înţelegere istorică a primului artist manierist, aceste cauze 
le vom căuta tot în istorie. Singularitatea artistului nu 


1 Singur Michelangelo se autocalifică drept „nebun“ (cf. R. si M. Witt- 
kower, op. cit., p. 69—72). 

2 M. Foucault, Histoire ... cit., p. 302 

3 |bidem, p. 300. 

4 |. P. Sartre, L'Idiot Je la Famille. Gustave Flaubert de 1821 à 1857, 
Paris, 1972, !ll, p. 144. 
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ne apare atunci ca o implacabilá maladie a psihicului, ci 
ca un fenomen determinant, si deci inteligibil, printr-un 
context lumesc. Numai astfel ne putem explica faptul cá 
Pontormo nu este singurul artist „bizar“ al primei jumă- 
táti din Cinquecento. „Bizareria“ este o amprentă a epocii 
asupra structurii artisticel. Piero di Cosimo, unul dintre 
maeștrii lui Pontormo, și lacone, unul dintre discipolii 
săi, apar ca personalități profund problematice, iar legă- 
tura lor directă cu Pontormo este, desigur, întîmplătoare, 
dar nu și lipsită de semnificaţie. 

Portretul lui Pietro di Cosimo, făcut de Vasari, apare de 
multe ori ca o adevărată prefigurare a destinului lui Pon- 
tormo: „Nu se îngrijea de propriu-i confort și se mulțumea 
să mănînce mereu ouă fierte tari pe care, pentru a eco- 
nomisi focul, le fierbea atunci cînd topea și cleiul, și nu 
şase sau opt odată, ci vreo cincizeci, pe care, ținîndu-le 
într-un cos, le mînca apoi pe rînd; în acel mod de viață 
atît de extravagant, se bucura de parcă un alt mod i-ar 
fi părut o adevărată sclavie. Îl supărau plînsetele copiilor, 
tusea oamenilor, sunetul clopotelor, cîntecul călugărilor, 
iar cînd ploua se bucura în mod deosebit atunci cînd apa 
cădea cu găleata de pe acoperișuri, lovindu-se de pămînt. 
Avea o groază nemăsurată de fulgere, iar cînd tuna puter- 
nic se înfășura într-o manta și se ghemuia într-un colț, 
pînă trecea primejdia. În vorbire se deosebea mult de alții, 
trecînd ușor de la una la alta, iar unele lucruri le spunea 
atît de frumos, încît îi făcea pe ceilalți să se tăvălească 
de ris. La bătrînețe însă, ajungînd aproape de optzeci de 
ani, devenise atît de ciudat, încît nu se mai putea trái 
i Cf. R. si M. Wittkower, op. cit., p. 65—69 și 87—89: „Se poate spune 
că la sfîrșitul Quattrocento-ului apare un artist cu o nouă fizionomie, 
cu un tip de personalitate bine determinată. Modul de lucru al acestor 
artiști e caracterizat de alternarea unei activităţi furibunde cu pauze 
de creație, conformatia lor psihologică — de o chinuitoare introspec- 
tie, temperamentul lor — de tendinţa la melancolie, iar comporta- 
mentul lor social — de o dorintă intensă de singurătate și de o gamă 
infinită a extravagantelor" (p. 87—88). 
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lîngă el. Nu voia ca ucenicii să-i stea în preajmă, asa că 
era lipsit de orice ajutor ... Lăuda execuțiile capitale, soco- 
tind drept lucru tare frumos drumul spre moarte în atîta 
aer și în mijlocul atîtor oameni ... În legătură cu toate 
acestea, Piero vorbea îndelung și dădea lucrurilor înțele- 
surile cele mai ciudate cu putință.“ 


În ceea ce-l privește pe lacone, ne aflăm deja în fata unei 
atitudini tipic avangardiste, îndreptată împotriva confor- 
mismului societății florentine. Modul de viaţă al grupului 
său de prieteni este cu asprime judecat de Vasari: „Sub 
pretextul că trăiesc după chipul filosofilor ei viețuiau ca 
porcii și ca animalele, nu-și spălau niciodată mîinile, nici 
părul, nici barba, nu măturau în casă, nu-și făceau patul 
decît o dată la două luni, mîncau pe cartoanele picturilor 
și nu beau decît direct din sticlă ...; iar această mizerie 
și acest mod de viaţă la voia întîmplării, ei îl pretuiau ca 
pe cea mai frumoasă viață din lume"?, 

Tot Vasari va opune iipului artistului „nonconformist“ 
structura armonioasă a personalităţii lui Rafael: „Este 
adevărat că cea mai mare parte a artiștilor care au trăit 
înaintea lui căpătaseră din partea firii o nu știu ce nebunie 
și sălbăticie, care — pe lîngă că-i rupsese de lumea încon- 
jurătoare și îi făcuse să umble cu capul în nori — mai era 
și pricina faptului că, de multe ori în ei se făceau văzute 
mai curînd umbra și bezna viciului decît limpezimea și 
strălucirea acelor virtuți care îi fac pe oameni nemuri- 
tori; și a fost cît se poate de cuminte ca în Rafael să strá- 
lucească dragoste de învățătură, frumuseţe, modestie si 
purtări desávirsite încît toate acestea ar „fi fost de ajuns 
pentru a acoperi orice viciu, oricît de urit, și orice pată, 
oricît de mare'?. 


i G. Vasari, Viaţa lui Piero di Cosimo, în op. cit., vol. Il, p. 49—59. 
2 Giorgio Vasari, op. cit., vol. lll, p. 160. 
3 Ibidem, vol. ll, p. 125. 
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Prin această voce a epocii ni se dezvăluie un fapt de extre- 
mă importanţă: bizareria nu este considerată ca o condiţie 
a geniului. Opoziția dintre artistul excentric și cel echilibrat 
este o opoziţie socială, cel din urmă — și cazul lui Rafael 
este tipic — fiind reprezentantul artei oficiale și aulice, iar 
cel dintîi al unui sub-curent de avangardă, recalcitrant 
la forma integrării sociale!. 

Convingerile politice ale lui Pontormo se pot reconstitui 
numai pe baza unor fragile presupuneri?. Nu știm dacă 
împărtășea sentimentele republicane ale lui Michelangelo, 
dar putem deduce — fără exagerări inutile— o anumită 
sensibilitate față de situația socială și politică a Florenței. 
El debutează în primii ani ai restauratiei Medicilor?. Rapor- 
tul sáu cu autoritatea este încă de pe acum dificil și spi- 
nos, astfel încît, în pofida faptului că primește comenzi 
importante, abia în scurtul intermezzo republican (1527— 
1530) vom asista la perioada cea mai fertilă a creației sale4, 
Odată cu reinstalarea Medicilor, în 1531, și mai ales după 
episodul sîngeros al lui „Lorenzaccio“, opera sa majoră 
va fi reprezentată în mod precumpănitor de desene. Deși 
comenzile nu lipsesc, el preferă să-și conceapă operele 
independent de gustul comitentilor, uneori în vădit dez- 
acord cu ei, alteori cu gesturi aproape ostentative cum 
este cel relatat de Vasari în legătură cu ,plebeul" Rossino 
sau cu ducele Alessandro de' Medici, 


1 Michelangelo insusi — observă Wittkower (op. cit., p. 89) — a fost 
văzut ca unul ce se conformase idealului de artist-curtean, deși tan- 
gentele sale cu „grupul avangardist“ sint mai mult decît simple acci- 
dente. 

2 Astfel Hauser (op. cit., p. 56 și 167) presupune că politica Medicilor 
și criza economică, izbucnită la Florența mai devreme ca în restul 
Italiei, spre 1530, ar fi avut un rol deosebit de important în apariţia 
primelor semne ale manierismului în general și a artei lui Pontormo 
în special. 

3 F. M. Clapp, op. cit., p. 7, notează că artistul primește acum cinci 
comenzi de la uzurpatorii Republicii sau de la acolitii lor. 

4 După cum observă și Forster, op. cit., p. 110. 
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Faptul că Pontormo îi cere ducelui ca preţ pentru lucrarea 
sa ,atítia bani cît să-și poată răscumpăra o pelerină 
de curînd amanetatá" nu înseamnă că el nu-și cunoaște pre- 
tul operei, ci, dimpotrivă, demonstrează cá era constient 
cá opera n-are pret. Este vorba de fapt de refuzul de a 
considera opera de artă un „obiect estetic“, supus vînzării 
și cumpárárii!, un refuz de a-și considera opera marfă. 
Prețul cerut așadar ducelui Alessandro este un protest, 
dar, în același timp, și o amară ironie. El reprezintă un 
protest împotriva reificării și, în același timp, „salvarea“ 
tragică prin constatarea ironică a imposibilității ieșirii 
din menghina conditionárii sociale, care imprimá artis- 
tului caracterul de lucrător specializat în „obiecte fru- 
moase“, iar operei sale caracterul de „obiect“. Episodul 
cu zidarul Rossino, relatat de Vasari?, dezvăluie tot atît 
de grăitor ceea ce am putea numi „criza ideologică“ a 
manierismului și, implicit, a lui Pontormo. Acum protestul 
este și mai clar: într-o societate în care artistul a devenit 
un „producător“ care-și vinde „marfa“ (și nu un creator 
„liber“) acesta își poate asuma cel puțin libertatea alegerii 
benevole a cumpărătorului. În cazul episodului cu Rossino, 
„trocul” reflectă ironia îngăduitoare a unei capricioase 
echivalări a creaţiei în muncă. E lesne de înțeles de ce 


Vasari comentează evenimentul destul de sec: nea acest 
fel de a fi al lui Pontormo — conchide el — nu a fost prea 
prețuit ..." 


lată deci unul dintre temeiurile „nebuniei“ lui Pontormo 
care ni se înfățișează acum, prin gestica sa socială, ca una 


L Acesta este și substratul faptului că artistul era refractar la deter- 
minările cantitative ale operei, impuse de comanditar (Vasari: ,... du- 
cele Alessandro lăsă a se înțelege lui Pontormo că voia să fie por- 
tretizat într-un tablou mare, lacopo (...) îl pictá atunci într-un ta- 
blou mare cît o foaie de hirtie“ — sublinierile de aparţin). 

2 wm... Zidarul Rossino, un om deosebit de înzestrat în meseria lui, 
primi de la Pontormo, ca răsplată pentru pardosirea cîtorva camere 
și pentru alte lucrări, un minunat tablou infátisind-o pe Fecioara 
Maria." 
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dintre figurile cele mai „moderne“ ale istoriei artei. 
Rafael era un integrat, fapt care se poate citi atît în operă, 
cît și în povestea vieţii sale. Pontormo este un outsider. 
Protestul său este atît social, cît și artistic. Dacă raţiunea 
de existență a operei de artă se traduce în fiinfarea ei ca 
obiect-marfă, refuzul conditionárii pragmatice a operei! 
trebuie dublat de căutarea raţiunii de esenţă a ei si a pra- 
xis-ului creator. lar această esență este clar indicată de 
Pontormo (si de începuturile manierismului in general) 
în imaginație, ca proces riguros de creație a unei adevă- 
rate valori: spirituale. Ruptura intervine în acest moment, 
în momentul recunoașterii imaginaţiei ca un fel de unică 
garantie a salvării valorii. În manierism imaginarul tinde 
să devină nu numai temeiul esenței operei dar și temeiul 
existenţei ei. 

Se poate deci presupune că anti-clasicismul lui Pontormo 
și, legat de acesta, „bizareria“, anti-conformismul, izolarea 
si singurătatea au fost rezultatul unei reacţii prime față 
de o cultură și o civilizaţie care-și trădase propriile-i valori. 
Retragerea în spaţiul operei este desigur o solutie-limitá, 
care nu rezolvă, ci pune în termeni si mai acuti pro- 
blema sensului creaţiei. 

Dintr-o anumită perspectivă, spaţiul în care fiinteazá artis- 
tul în cea de a doua parte a vieţii capătă aspectul unei 
ultime și tragice baricade. 


1 Este aproape superfluu să notăm că înflorirea artistică a Italiei, înce- 
pînd cu secolul al XIV-lea, se datorează, în mare măsură, prosperi- 
tátii burgheziei toscane și apariţiei unor relaţii de producţie precapi- 
taliste. În acest cadru, concepţia despre opera-marfă era inclusă ine- 
vitabil. Lupta pentru dobîndirea statutului de „artă liberală“ şi pentru 
dobîndirea unei poziţii sociale adecvate pentru artist, domină pano- 
rama socială a artei renascentiste. Criza manierismului apare astfel 
mai puţin ca o noutate în sine, cît ca un produs firesc al dezvoltării 
conștiinței artistice în cadrul dezvoltării generale a societății italiene 


și a structurilor sale. 
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IV. Omul, opera si cuvintele 


Exegeza Operei și „încercarea de înţelegere" a Omului 
cer strădania cea mai concentrată a comentatorului. Ceea 
ce rămîne însă nerostit, atmosfera, autenticul cel mai pur 
al epocii, ne este împlinit de „cuvinte“: de un anumit 
fel de cuvinte. Ele ne apar azi învăluite într-o aură a 
necesarului, a inevitabilului. Sînt cuvintele artistului si 
ale celor care l-au cunoscut, fie direct, fie indirect. Res- 
tituind în cele ce urmează tot ceea ce este cuvînt adiacent 
operei ori adiacent omului, ne aflăm, cu supriză, în fața 
unei documentaţii de primă importanţă a temeiurilor 
intregii crize manieriste. 

Jurnalul lui Pontormo a fost, pe buná dreptate, considerat 


de Hocke ca fiind „cel mai: bizar din cîte a lăsat vreodată 
în urma lui un artist european ... E greu de imaginat — 
continuă autorul — un mai mizer, mai incolor si în același 


timp mai omenesc document, în sensul cel mai elementar 
al «omenescului»."! Prin ineditul si prin omenescul lui 
atît de profund Jurnalul poate fi considerat, fără urmă de 
exagerare, ca documentul psihologic cel mai grăitor al 
întregului manierism. 


1 G. R. Hocke, op. cit., p. 45—46. 
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Viata lui Pontormo scrisá de Vasari este mai mult decît o 
simplá biografie. A fost de multe ori subliniatá amplitu- 
dinea ei si temeinicia informaţiei. Sursa principalá a lui 
Vasari este, probabil, Bronzino, elevul fidel al lui Pon- 
tormo, care cunostea, fárá nici o indoialá, aproape integral 
faptele importante ale existentei maestrului. Dar ceea ce 
trebuie evidenţiat înainte de toate este poziția specială 
a lui Vasari față de viața si opera lui Pontormo. Autorul, 
el însuși artist și teoretician manierist, ne vorbește despre 
un alt manierist, ba chiar mai mult: despre primul repre- 
zentant al noului stil. Viaţa lui Pontormo scrisă de Giorgio 
Vasari devine astfel un document de două ori important 
pentru istoria curentului. El închide un arc de timp 
care se suprapune întregii evoluţii a manierismului. 

La fel de grăitoare este și Scrisoarea lui Pontormo către 
Benedetto Varchi. Disputa în jurul supremaţiei picturii 
ori sculpturii nu era noutate, ea începuse cu mult înainte, 
în chiar zorii Renașterii. Noi sînt însă termenii în care 
se pune acum disputa: aceasta a pătruns deja în mediile 
academice. Varchi este un erudit şi un filolog amator de 
artă și de probleme teoretice. Aducerea disputei renascen- 
tiste, care era în primul rînd o dispută de atelier, în 
atmosfera academică este, desigur, unul dintre semnele 
cele mai grăitoare ale noului spirit artistic. La „interviu- 
rile“ lui Varchi! răspund artiștii cei mai importanți ai 
Italiei: Michelangelo, Benvenuto Cellini, Vasari, Bronzino 
etc. Răspunsul lui Pontormo este plin de ironie iar întreaga 
dispută, începînd cu elogiul desenului și terminînd cu pro- 





1 Conferinţa lui Varchi cu tema „Care artă este mai presus: Pictura 
ori Sculptura?", ţinută la Academia florentină în 1546, a fost urmată 
de un apel adresat celor mai de seamă artiști ai vremii, pentru a-și 
spune părerea în legătură cu această problemă. Conferinţa și scriso- 
rile primite de la artiști (printre care cea a lui Pontormo) au fost 
publicate în volum, în 1549, la Florenţa. O reeditare modernă se gă- 
seşte în Paola Barocchi, op. cit., 
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1» Scenă din viaţa de spital, 1513—1514 

















2. Sacra Conversazione, cátre 1514 


Vizitatiunea, 1514—1516 


4. Veronica, detaliu din Decoratia cape e din viaţa lui losif, losif în Egipt, 1517—1518, detaliu 
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12. Studiu pentru Sfintul loan Evanghelistul, cátre 1519 
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13—14. Sfintul loan Evanghelistul si Arhanghelul Mihail, către 1519 











15—16.Studii pentru Pala Pucci, 1517—1518 = : ; Fecioara cu Pruncul si sfinti (Pala Pucci), 1518 








Sfîntul Anton, către 15 


Portretul unui muzicant, 15 
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20. Studiu pentru o Răsti 
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22. Ínchinarea Magilor, 1517—1523 
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27—29. Studii pentru decorația de la Poggio a Caiano, 1519—1521 





„Fecioara cu Pruncul si Sfîntul loan, 1523—1525 
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36 ALBRECHT DURER, Învierea (din ciclul Grosse Passion), 1511 nvierea, 1523—1525 





ALBRECHT DÜRER, Cina de la Emaus (din ciclul Kleine Passion), 1511 de la Emaus, 1525 



















































































13. Cina de la Emaus, detalii 











44. Rugăciunea de pe Muntele Măslinilor, 1523—1525 . Coborírea de pe cruce, 1523—1525 































apud mane: 








46 Sfintul leronim în deșert, 1519—1522 SODIUM: 
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48. Studiu, cátre 
































































































































































































































































































































49. Studiu de nud, cátre 1525 tret de tînăr, 1525-1526 


1. Portretul unui halebardier, 1527—1 














, detaliu 








Depozitiunea, detalii 














57. Studiu pentru 
Depozitiunea, 1525—1528 














| 58. Studiu de nud culcat, 
| către 1528 ; 














avestire, 1525—1528 





































































































































































































60. Sfintul loan Evanghelistul, 1525—1528 fintul Luca, 1525—1528 





62. Sfîntul 


leronim, 1527—15 


























ortret de femeie, 15321533 






































































































































































































































o 





idon, 1532—1534 


E 
i»! 
[rS 
Uu 
3 
c 
UV 
> 
E 
O 
E 
ul 
J 
za 
< 
FE 
ul 
a 
9 
23 
3 
3 
28 
o 
g 
- 
a 
o 
x9 


66. PONTORMO (dup 


onul lui MICHELANGELO), Noli me tangere, 1531 — 1532 





68. Niccolo Ardinghelli, 1541 —1543 





blematizarea ,imitatiei", este tratată în spirit specific 
manierist. 

Grupajul de mărturii prin care se încheie capitolul „cuvin- 
telor“ urmărește o operei lui Pontormo din seco- 
lul al XVI-lea si pînă la sfirsitul celui de al XVIII-lea. 
Criteriile receptării vizează însă problematica generală 
a manierismului. Abia după neoclasicul Milizia vor apărea 
treptat primele semne ale unei altfel de apropieri față 


de Pontormo si față de manierism, apropiere pe care noi 


înșine am dorit-o cît mai atentă, cît mai adevára 


1. JURNALUL LUI JACOPO DA PONTORNO 
(sic) SCRIS PE VREMEA CÎND PICTA CORUL 
DE LA SAN LORENZO! 


1554 


in ziua de duminicá seara a 7 ianuarie 1554 am cázut si m-am 
i si 


m-am simtit rău și am zăcut 

Z zile; apoi m-am întors acasă și 
-am simțit rău pînă la carnaval, care a fost în ziua de 
februarie 1554. 


la umăr si la brat 


JhS. 


ziua de 11 martie 1554 duminică dimineață am prinzit 
reună cu Bronzino carne de pui și vițel și m-am simţit 


itlul originalului este scris de o altă mînă decît cea a lui Pon- 
de unde, probabil, greșeala de grafie (Pontorno în loc de 


a fost publicat pentru pr ima oară de către F. M. Clapp, 

op. cit., ca apendice. O nouă publicare, în volum separat, apare 

nta, în 1956, prin grija lui Emilio Cecchi. Dupá aceasta din 

s versiunea prezentă, Există și o traducere parțială 

înd lui G. R. Hocke, Das Europăische Tagebuch, 

. 575—587. În redarea versiunii românești am urmărit păstrarea 

"acterului spontan al însemnărilor, cu punctuatia lor defectuoasă 
afia de epocă a numelor proprii. 












bine (adevárul este cá venind sá mà caute acasá, eu státeam 
în pat — era destul de tîrziu si sculîndu-mă m-am simţit 
plin si umflat — era o zi foarte frumoasă). Seara am mîncat 
puțină carne uscată prăjită din pricină că îmi era sete, 
și luni seara am mîncat varză și o omletă. 

marti seară am mîncat o jumătate de cap de ied și supă. 
miercuri seara cealaltă jumătate friptă și niște struguri 
mari și pîine de 5 b(ani) și salată de capere. 

joi seara o supă bună de miel și o salată de rădăcini. 

joi dimineață m-a apucat o ametealá care m-a ţinut toată 
ziua și m-a supărat apoi capul și am fost rău dispus tot 
timpul. 

vineri seara salată de rădăcini și două ouă făcute omletă. 
sîmbătă P.! duminică seara, de Florii, am mîncat puţin 
miel fiert și puțină salată și a trebuit să mănînc pîine de 
trei bani. 

luni seara după cină m-am simţit foarte în putere și bine 
dispus: am mîncat o salată de lăptuci, o supșoară bună 
de miel și pîine de 4 b(an)i. 

marti seara am mîncat o salată de lăptuci și o omletă. 
miercurea Mare, seara, de 2 b(an)i migdale și omletă și 
nuci și am desenat figura care se află deasupra capului 
(Figură). 

joi seara o salată de lăptuci și icre și un ou; a venit D(ucesa) 
la San Lo(renzo), si de asemeni ducele?. 

vineri seara o omletă, niște mîncare de bob, și puţine icre 
și pîine de 4 b(an)i. 

sîmbătă seara am mîncat două ouă. 

duminică în dimineaţa Paștilor și Fecioara(?) m-am dus 
să prînzesc cu Bron(zino) iar seara am cinat tot acolo. 


1 În text apare inițiala D, semn pentru „digiuno“, adică „post“. 

2 În manuscrisul original apar desene explicative, un fel de pro me- 

moria al trudei zilnice. Însemnăm locurile unde apar asemenea desene 
rin: (Figură) vezi desenul XI. 

P g 


3 Cosimo de Medici. 
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XI. Pagină din Jurnalul 
lui Pontormo. 





luni seara am mîncat o salată de borrana! și o jumătate 
de lămîie și o omletă din două ouă. 

marti seara mă simțeam foarte slăbit și am mîncat un 
cozonac și o omletă de smochine uscate, 

miercuri P. 

joi seara un c(ozona)c, o o(mlet)ă dintr-un ou si o salată 
și pîine de 4 b(an)i în total. 

vineri seara salată, supă de mazăre și o omletă și pîine de 
5 b(an)i. 

sîmbătă unt, salată, zahăr și omletă. 

în ziua de întîi aprilie duminică am prînzit cu Br(onzin)o 
iar seara nu am cinat. 

luni seara am mîncat pîine fiartă în unt si o omletă si 
2 un(cii) de plăcintă. 

mart! 


! Plantă de uz medicinal si gastronomic (borrago officinalis) denumită 
popular limba mielului. 
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miercuri 
pi 
vineri 
sîmbătă m-am dus la birt: salată și omletá si brînză si 
m-am simţit bine. 

duminică am prînzit și am cinat cu Bronzino. 

luni un rinichi bun de miel, fiert. 

marți două ouă prăjite și o salată. 

miercuri 

joi pîine de 4 b(an)i, o salată, si raso! de miel nu îndeajuns 
de fiert. 

în ziua de vineri 13 seara am mîncat cicoare fiartă, o pîine 
de 4 b(an)i și o omletă. 

sîmbătă seara 

duminică seara am mîncat carne de miel, fiartă, și salată 
fiartă și brînză, 

miercuri, în ziua de 23 mai, am mîncat carne. 

joi, Corpus Domini, am prînzit cu Bronzino; am avut vin 
grecesc, carne si pește și seara o un(cie) de plăcintă cu pu- 
țină carne și prea puțină poftă de mîncare. 

în ziua de 2 i(u)nie sîmbătă seara mi-a sosit scaunul care 
m-a costat 16 lire. 

în ziua de 9 i(u)nie 1554 Marco Moro a început să váruiascá 
și să repare corul de la San Lorenzo. 
eara sfîntului Luca, am 


S 
cea nouă. 


în ziua de 18, în 
deja cu plapuma 
în ziua de 19 octombrie m-am simțit rău, adică am răcit 
și pe deasupra nu mi se mai rupea flegma t 
mult chin, de-a lungul a mai multor zile, pînă 
să-mi iasă din gîtlej lucrul acela închegat, după cum mi 
s-a mai întîmplat și în alte dáti; nu știu dacă asta mi se 
întîmplă pentru cá au ținut prea mult timpurile fericite 
și pentru cá am mîncat bine. Si în aceeași zi am început 
să devin mai prevăzător și mi-au ţinut 30 de uncii de pîin 
timp de trei zile, adică 10 uncii pentru o masă, adică o 


I 
L F 
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ată pe zi cu puţină băutură; si mai înainte, în ziua de 
16 a acestei luni, am umplut 6 butoiase cu vin de la Radda. 


1554 


azi 22 ale lunii de mai sus 1554 m-am reîntors si am rámas 


în casă singur asteptind vătaful pînă la ora 4, după care 
im mîncat o omletá, 8 uncii de pîine, o nucă si o smochină 
uscată și două mere coapte. 


azi 23 seara am mîncat supă de ied fiert și două mere coapte 
și 10 uncii de pîine, o litră de vin și am început unul dintre 
butoiașe. 


(1555) 

inuarie, marti, în prima zi a anului am cinat cu Bronz(in)o 
10 un(cii) de pîine. 
miercuri am mîncat 14 un(cii) de pîine, mușchi afumat, o 
salată de andive și brînză și smochine uscate, 

i am mîncat 15 un(cii) de pîine. 
vineri 14 un(cii) de pîine. 
sîmbătă nu am cinat. 
duminică dimineaţa am pr înzit si am mîncat cu Bronz(in)o 
plăcintă și ficátei. porcul.(?) 

luni seara am mîncat 14 un(cii) de pîine, mușchi afumat, 
truguri și brînză și o salată de andive. 

arți seara am mîncat o salată de andive, 11 un(cii) de 
pîine, un cîrnat, și mere coapte în zeamă. 

niercuri seara si joi seara 24 (unycii de pîine, fiindcă am 
mîncat carne de porc fiartă în vin. 

ziua de 11 ianuarie vineri seara 11 un(cii) de pîine, 

ndive, omletă. 

n ziua de 12 am mîncat o omletă, salată de andive, 12 
in(cii) de pîine și în aceeași seară am umplut butoiul cu 
inul lui Piero de la care am luat 17 sticle și am turnat 
13 sticle; îmi rămîn patru sticle și mai înainte am avut 
pînă în ziua de azi sticle 6, așa că în total sînt sticle 
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23 și în ziua de azi a avut din partea mea un butoiaș din 
vinul meu. 

duminică am prinzit și am cinat la Br(onzin)o, în ziua de 
13 ianuarie 1555. 

luni m-am dus la San Miniato, am mîncat o bucată de cîr- 
nat, 10 un(cii) de pîine. Marti mușchi, andive și o livră 
de pîine și piftie și smochine uscate și brînză. 

în ziua de 20 am mîncat la Daniello o curcă, mai era 
acolo și Attaviano și asta a fost duminică seara. 

în ziua de 27 ianuarie am prînzit și am cinat la B(ronzin)o 
și după ce am prínzit a venit Alesandra si a stat pînă noap- 
tea și apoi a plecat si în aceeași seară m-am întors acasă 
cu B(ronzin)o ca să-l citim pe Petrarca. 

adică șolduri, pîntece, etc. Si am plătit pentru distracție. 
în ziua de 30 ianuarie 1555 am început spatele figurii care 
jelește copilul. 

în ziua de 31 am făcut urma de veșmînt cu care e încinsă, 
și a fost vreme urîtă și m-au durut în aceste două zile 
stomacul și matele — luna a ieșit din primul pătrar. 

în ziua de 2 februarie sîmbătă seara și vineri am mîncat 
varză și în ambele seri la un loc am mîncat 16 un(cii) de 
pîine și probabil pentru că n-am suferit de frig pe cînd 
lucram nu m-au durut nici trupul nici stomacul — vremea 
e umedă și ploioasă. 

în ziua de 1 februarie am făcut partea de la vesmint în jos 
și în ziua de 5 am terminat-o, iar în ziua de 16 am făcut 
picioarele copilului care stă dedesubt, și a fost sîmbătă; 
vineri a început să se facă vreme frumoasă și în sîmbăta 
amintită s-a făcut frig și mai înainte plouase mereu fără 
să fie deloc frig; și în ziua de 21 (de lăsata secului) am 
mîncat cu Bronzino iepure și m-am uitat la scamatorii și 
în seara carnavalului am cinat la el. 

în ziua de duminică 24, luni și marti și miercuri, cînd au 
fost primele zile de post, a fost o vreme ca în aprilie și 


în marginea manuscrisului apare aici o adăugire indescifrabilă. 
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foarte frumoasă: apoi joi seara a început un vînt uscat 
și mai degrabă rece, și a fost ultima zi a lui februarie, 
iar eu am făcut în această zi capul figurii care se află 
deasupra celei care stă astfel (Figura). — 2 y 
duminică dimineață am prînzit cu Bronzino si mi s-a părut 
că aș fi prea sátul așa că seara n-am cinat. 

în ziua de 4 martie am făcut torsul care se află sub capul 
amintit și m-am trezit cu o oră înainte de a se face ziuă. 
duminică am fost în ziua de 10 ale lunii amintite. Am prîn- 
zit cu Br(onzin)o și seara la ora 23 am mîncat împreună 
peștele acela mare și mai multi pestisori fripți și am chel- 
tuit 12 soldi, și eu și Attaviano; iar seara a început să se 
strice vremea care se tinuse zile întregi frumoasă și fără 
să plouă, e l , 
si luni am fácut bratul figurii care-si ridicá partea din față 
apoi se lasă după un timp cum arată această schiță (Fi- 
gură). | p 

marti si miercuri am făcut acel bătrîn si brațul sáu care 
stă astfel (Figură). | 

în ziua de 15 martie am început braţul care-și tine cureaua, 
si a fost vineri, iar seara am mîncat o omletă, brînză, smo- 
chine și nuci și 11 un(cii) de pîine (Figură). BANOT, 
miercuri în ziua de 20 am terminat brațul de vineri și 
luni; mai înainte făcusem bustul acela si marti am făcut 
partea din față a brațului de care vorbesc. Joi dimineața 
m-am sculat devreme si văzînd o vreme atît de uritá si 
vînt si frig n-am lucrat si am rămas acasă. vineri am făcut 
celălalt brat care se află de-a curmezisul; si sîmbătă puțin 
din fondul albastru si am fost în ziua de 23, iar seara am 
mîncat 11 un(cii) de pîine, două ouă și spanac. 
luni în ziua de 25, de Bunavestire, am prînzit cu Br(onzin)o 
şi seara am mîncat la mine acasă o omletă. 

marti am făcut capul copilului care se înclină și am mîncat 
10 un(cii) de pîine și am primit un sonet de la Varchi. 
miercuri am isprăvit figura copilului și m-am chinuit 
stînd acolo așa tare aplecat, astfel încît joi m-au durut șa- 


-— 
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lele; și vineri în afară de dureri am mai fost si rău dispus 
și nu m-am simţit bine iar seara nu am cinat, și dimineaţa, 
în ziua de (...) 29 1555, am făcut mîna și jumătate din 
braţul figurii aceleia mari, genunchiul și o parte din 
picior, acolo unde se sprijină mîna, și a fost vinerea amin- 
tită, și în amintita seară nu am mîncat și am P. pînă sîm- 
bătă seara cînd am mîncat 10 un(cii) de pîine și două ouă 
și o salată de flori de borrana (Figură). 

(31) martie duminică dimineață am mîncat la Daniello 
peşte și carne de ied, și seara nu am cinat, iar luni dimi- 
neața mi s-a ráscolit tot trupul de durere; m-am sculat 
dar văzînd apoi că e frig și vînt m-am întors în pat unde am 
rămas pînă la ora 18 și apoi toată ziua nu m-am simţit 
bine; cu toate acestea seara am mîncat puţină pulpă fiartă 
cu unt şi sfeclă si stau asa fără să știu ce se va întîmpla 
cu mine. Cred că mi-a făcut foarte rău faptul că m-am 
reîntors în pat: și totuși acum, la ora 4, mi se pare că 
mă simt foarte bine. 

în ziua de 3 aprilie am făcut piciorul acela de la genunchi 
în jos, cu mare osteneală din cauza luminii proaste și a 
vîntului și a tencuielii; iar seara am mîncat 11 un(cii) de 
pîine, cicoare și ouă. 

joi seara am mîncat 10 un(cii) de pîine, două ouă prăjite, 
cicoare. 

vineri am început cu o oră mai devreme spate 
care se află sub cea dinainte. am mîncat o livr 
sparanghel și ouă și a fost o zi frumoasă. 
sîmbătă am cinat. 

duminică, de Florii, am mîncat la Br(onzin)o niște clătite 
minunate. 

luni dimineaţa a venit unul care mi-a legat și mi-a aranjat via. 
marti am făcut piciorul acela cu coapsa ce se află sub spi- 
nările mai sus amintite; iar seara am mîncat o jumătate 
de cap de ied. 

miercuri două ouă iar seara l-a lovit damblaua pe Cecho 
brutarul, 
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joi cealaltă jumătate friptă. 
vineri, în ziua sfîntă, am mîncat omletă dintr-un singur 
ou, cu zahăr si cu 8 un(cii) de pîine. 

sîmbătă am făcut stînca si a venit ducele la San Lorenzo 
adicá la liturghie. dupá aceea, seara, nu am cinat. 
in duminica Pastilor a fost foarte frig, si vint mare si 
ploaie; am mîncat împreună cu Br(onzin)o 6 un(cii) de 
pîine iar seara nu am cinat. 

luni, si mai frig si vint si ploaie tot mai mari, iar seara 
am mîncat la Danielo 6 un(cii) de pîine. 

marti a fost foarte frumos iar seara am mîncat 10 un(cii) 
de pîine. 

miercuri dimineaţa a fost frig și am stat în casă; am mîncat 
9 uncii) de pîine, miel din cel mai bun care există. — 
joi am lucrat la cele două brațe și am mîncat 9 un(cii) 
de pîine, carne și brînză si a fost cam frigulet (Figura). 
vineri am făcut capul si stînca de dedesubt, am mîncat 2 
un(cii) de pîine, o omletá și o salată și capul mi se învîr- 








am făcut trunchiul copacului și stînca și mîna, 
iar seara am mîncat 10 un(cii) de pîine. 


iua ostenit, slăbit și plictisit — era o zi foarte frumoasă 

i a apărut luna. ; 

luni în ziua de 22 aprilie m-am simţit bine — tot răul 
: J 





+ 


am amețeli și nu mă simțeam slăbit, și sînt plin de 
perante. 


ziua de 23 seara am cinat cu Piero: am míncat 9 un(cii) 


de pfine, si mai era acolo si táranul. 

în ziua de 24 seara am mîncat cu Piero sparanghel și ouă. 
în ziua de 25 am mîncat acasă un rinichi de miel — era 
seara sfîntului Marcu. 

în ziua de 26 am cinat cu Piero. 

în ziua de 27 am cinat cu Piero. în timpul zilei terminasem 
piciorul care stă astfel (Figură). 
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în ziua de duminică 28 dimineaţa am prínzit împreună cu 
Br(onzin)o iar seara n-am mîncat. 

luni am cinat cu Piero pe săturate și niște fleacuri,12 un (cii) 
de pîine. marți am mîncat 12 unfcii) de pîine, brînză si 
nuci. 

miercuri, în prima zi de mai am mîncat 12 un(cii) de pîine 
o jumătate de căpșor, brînză și bob. 

joi, cealaltă jumătate la cină. 

vineri seara am mîncat cu Piero o omletă, salată, smochine 
uscate — era seara Sfintei Cruci. 

sîmbătă o omletă cu zeamă de sfeclă, zahăr si supă de 
sfeclă si 10 un(cii) de pîine. 

duminică am mîncat 2 ouă. 

luni, ficat de miel prăjit. 

marţi seara am mîncat inimă de miel, carne fiartă și 10 
un(cii) de pîine și am început brațul figurii care stă așa 
(figură). 

miercuri a murit Tasso; și joi am terminat-o, iar seara 
m-am dus să mănînc cu Daniello: friptură de ied și pește. 
vineri seara o omletă și o salată, 10 un(cii) de pîine, vin 
mai puţin de o jumătate. 

sîmbătă seara am mîncat cu Piero pește din Arno, urdă, 
ouă, și anghinare și am mîncat prea mult, mai ales din 
urdă; iar dimineața am mîncat cu Br(onzin)o și seara nu 
am cinat, și a fost nenorocul meu că am mîncat prea 
mult. 

luni seara am míncat din carnea de joi, fácutá la cuptor, 
și nu mi-a căzut bine: 10 un(cii) de piine. 

marți 13 am început să lucrez la torsul care ţine capul 
în jos, astfel; am mîncat o salată și o omletá; zece un(cii) 
de pîine. (Figură). 

miercuri am făcut fondul cu atîta trudă încît nu cred că o 
să țină, căci se văd părţile de lipiturá, și am mîncat la 
cină ouă si 10 un(cii) de pîine. 

joi am făcut un braţ. 

vineri celălalt brat. 
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XII. Studiu anatomic. 


sîmbătă coapsa figurii care stă astfel (Figură). | 
duminicá 19 mai, am prínzit si am cinat cu Bron(zino) iar 
dimineata am legat piersicii. 

luni am început brațul sus-numitei figuri care stă astfel — 
iar seara am mîncat 10 un(cii) de pîine, ouă și mazăre. 
marti, celălalt brat. 

miercuri 22, torsul, iar joi, de Ínáltare, am prînzit cu 
Bronzino si seara cu Danielo. 

vineri cealaltă coapsá; zece un(cii) de pîine, o omletá si 
im sfîrșit figura. 

sîmbătă seara am mîncat o salată și două ouă — dimineața 


m scris cîteva scrisori. 

duminică dimineața m-am dus la biserica San Francesco 
iar apoi am prînzit la Daniello și seara nu am mîncat. 
uu 


luni 


marti 
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miercuri am fácut capul care se aflá sub acea figurá, astfel 


(Figură). 

în ziua de joi 30, coapsa. 

vineri, spinările. 

sîmbătă am terminat figura, am mîncat 10 un(cii) de pîine, 

cireșe și o omletă. 

duminică după-amiază am prînzit cu Bron(zino) și a fost 

seara Rusaliilor. 

luni dimineaţa cu Daniello, iar sea 

marti seara cu Daniello fudulii 

friptură. l 

miercuri seara, la mine acasă, o bucată de cozonac $i 

ouă si am făcut spatele figurii care stă astfel (Figură). 

joi am făcut brațul si am mîncat puțină carne friptă. 

vineri am sfírsit-o si am mîncat o omletá si am adormit 

îmbrăcat. 

sîmbătă m-am sculat foarte rău dispus, am mîncat cu Piero 

puțin si fără chef, iar noaptea am avut febră și parcă aș 

fi avut un foc în mine și n-am dormit deloc. 

duminică, în ziua de 9 i(u)nie 1555 am cinat cu Piero. 

luni dureri mari în trup. 

marti dureri mari în trup. l 

miercuri la fel, și nici seara nu am trecut-o pîine sau adău- 

gatăl. AP 

în ziua de joi 13 dimineața de Corpus Domini, am prinzit 

cu (clio) iar seara am mîncat din nou acolo 

vineri am lucrat. 

sîmbătă am cinat cu Piero 

duminică am prínzit cu Br (onzin)o si am cinat. 
1 (cii) 





im cinat acasá. 
cat si un sfert de 





C j 
luni am cinat acasă 10 un(cii) de pîine, carne si salată 
marti. 


miercuri am fácut capul mortului cu barbá care stá deasu- 
pra acestei figuri. 4 
joi am făcut capul și braţul figurii care stă astfel (Figură). 


Text, evident, prolix. 
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vineri am fácut torsul. 

sîmbătă picioarele si am terminat-o, și am mîncat 9 un(cii) 
de pfine, ouá si prune si a fost ziua de 23 iunie. 
duminicá 

luni 

marti s-a desfăcut schela, miercuri s-au astupat găurile; 
joi am făcut figura care se vede pînă la (...)! 

sîmbătă a fost Sfîntul Petru. 

duminică am prînzit cu Daniello și era căldură mare: mai 
era acolo si Bronz(in)o iar seara am cinat cu Piero. 

joi în ziua de 4 iulie am început figura care stă astfel 
(Figură). 

iar seara am fost nerăbdător așteptînd carnea căci pe 
Batista? îl durea un picior, și a fost pentru prima oară? 
că nu a dormit acasă, și nici cînd tată-său se simţea rău 
nu stătea acolo, iar asta pentru că a găsit un loc de 
dormit la Rotella. 

ineri-sîmbătă am făcut-o pînă la picioare; duminică am 
rînzit cu Bronz(in)o. 


în ziua de luni 8 am scris cîteva scrisori și am început 


ies afară. 
irti am făcut o Me pl și am ieșit deseori cu urme sîn- 
serii și albe. miercuri m-am simţit și mai rău căci poate de 








10 ori sau mai mult, tot i un ceas, îmi venea nevoia astfel 


cît am rămas acasă și am mîncat un pic de ciorbá. 
ista al meu a ieșit seara și știa că mă simt rău dar 
ntors, astfel încît o să tin mereu minte asta. 

1 t celălalt picior iar cu necazurile din trup e 
va mai bine, căci am ieșit de 4 ori; am cinat în San 





L(orenz)o si am băut un pic de vin grecesc. n-aș putea spune 


mă simt bine, deoarece îmi vine diareea tot la trei 







cifrabil, în text, 

ttista Naldini (Battista degli Innocenti) elev și aproape fiu de 
al lui Pontormo. 

Text ambiguu: Clapp citește „și el purta“, 
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in ziua de vineri 12 seara am míncat cu Piero si cred cá 
mi-a trecut indigestia, adicá diareea. 

sîmbătă seara am cinat acasă pește marinat si (...)!; în 
timpul zilei am reparat jgheabul de-a lungul zidului iar 
seara m-am certat cu vechilul iar el mi-a spus că de acum 
înainte să-mi fac singur treburile. 

duminică dimineața am desenat cu Br(onzin)o iar seara 
l-am așteptat pe vechil care a plecat la Legnaia și mi-a 
spus: má reîntorc devreme, si nu s-a mai întors. am 
mîncat un ciorchine de strugure și nimic altceva. 

luni 

în ziua de marţi 16 am început figura aceea iar seara am 
mîncat ceva carne care nu mi-a căzut prea bine, iar Batista 
mi-a spus să am singur grijă de mine deoarece el a fost 
chemat la'Nocenti? (figură). 

miercuri am mîncat două ouă ochiuri. 

joi dimineața m-am ușurat cu doi ráhátei uscați și din care 
ieșea ceva ca niște fitile lungi de bumbac, adică ceva gras 
și alb; și am mîncat foarte bine la San Lorenzo puţin rasol 
foarte gustos și am terminat figura. 

vineri pește și un ou. 

sîmbătă a venit Batista ca să macine culori și pentru penele 
și ulei; iar seara am mîncat două ouă, pere si o juma' 
de vin, struguri și brînză. 

duminică am mîncat cu Bron(zino), iar dimineața Battista 
a plecat la Legnaia și s-a întors seara. 

în ziua de luni 22 am prínzit cu Daniello iar seara am cinat 
cu Br(onzin)o și am ceva pe gît în sus de nu pot să înghit; 
și Battista nu s-a întors; dimineață am fixat cartonul pe 
care l-a adus Battista. 

marti am ajunat și n-am cinat și m-a durut un dinte si 
am lucrat o parte din drapaj. 


1 Text neclar. Clapp citește: e br vera (era acolo şi Bronzino), Cecchi 
propune însă huova (ouă). 

2 Adică la Ospedale degli Innocenti, azilul copiilor găsiţi, de unde 
provenea Battista. 
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miercuri seara am mîncat dovlecei fierti, 16 un(cii) de 
pîine și struguri, 

joi am prînzit cu Br(onzin)o iar seara n-am mîncat. 
vineri am făcut capul care se uită încoace, adică după 
desenul pe care l-am luat cu mine și carestă astfel (Figură) 
sîmbătă 

duminică 

luni 

marti 30 am început figura. 

miercuri pînă la picior. 

joi, în prima zi de august, am făcut piciorul,iar seara am 
mîncat cu Piero o pereche de porumbei rasol. 

vineri am făcut braţul care se sprijină. 

sîmbătă capul figurii care e dedesubt și care stă astfel 
(figură). 

duminică am mîncat la Daniello cu Bron(zino) chiftelute. 
luni 
marti 

miercuri capul căruia figura îi pune mîna în crestet. 

joi am mîncat un pic de carne bună și am făcut capul înco- 
ronat cu lauri. 

vineri am lucrat și am stat nemîncat căci a fost ajunul 
sfintului Laurenţiu. 

sîmbătă, în timpul zilei am avut călduri și mi-am stricat 
stomacul. 

duminică dimineața am rămas, imediat după ce m-am 
sculat și m-am îmbrăcat, în grădină unde era destul de 
răcoare, ca să văd niște desene pe care mi le-a arătat 
Fuscellino; și m-a cuprins frigul și nu știu de ce mi s-a 
întors stomacul pe dos. seara am mîncat cu Bro(nzin)o 
un pepene galben si un porumbel, iar în dimineaţa urmă- 
toare m-am simţit rău și mi s-a părut că aș avea febră. 

luni dimineaţa aveam febră și stomacul stricat; am cinat 
și nu mi-a plăcut nimic: am mîncat 7 un(cii) de pîine cu 
vin și puțină carne și puțină băutură, o un(cie) de migdale. 
mart! seara o curăţenie, o piersică, 12 un(cii) de pîine 
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si sint ceva mai bine dispus și am început capul figurii 
care stă așa (Figură). 

miercuri braţul 

1)5 joi 

vineri trupul 

sîmbătă coapsele 

duminică 

luni, marti! am început spatele care se află sub cap. (Fi- 
gură). 

miercuri l-am terminat. 

joi vineri sîmbătă. duminică am prînzit cu Br(onzin)o și 
n-am ascultat slujba. 

în ziua de luni 2, am început să lucrez peste una dintre 
cornise; marti am făcut capul acestei figuri (Figură) am 
primit un bidonaș de ulei. 

miercuri pînă la șolduri, iar seara a început să plouă. 

joi coapsele și soldurile. 

vineri bratul. 

sîmbătă capul mortului care e alături. 

Duminică, de Sfinta Maria, am prînzit cu Bron(zino) iar 
seara am cinat cu o mare durere de dinţi. 

luni m-am certat cu Bas(tian)o și nu am lucrat pînă sim- 
bătă și am stat acasă să desenez. duminică am prînzit cu 
Bronzino și seara n-am mîncat. 

luni am desenat. 

marti am început figura aceea de sub cap (Figură). 
miercuri trupul sub sîni. 

joi piciorul întreg. 

vineri a plouat. 

sîmbătă a fost sfîntul Matei. 

duminică 

în ziua de duminică 5 octombrie Batista a plecat la Pogio 
iar seara am cinat numai lucruri grele, de lăcomie, iar 
dinţii mă dor încă. 











1 urmează: „miercuri“, șters în text. 


112 












luni am mîncat carne de ied, salată, struguri și brînză 
și 15 un(cii) de pîine; și am făcut capul care stă sub figura 
desenată mai sus. 

marți am făcut celălalt cap, cel de alături, și miercuri 
restul (Figură). 

sîmbătă am refăcut trupul. 

duminică am prínzit cu Br(onzin)o táitei. 

luni coiful. 

marți capul acela, astfel (Figură). 

miercuri bustul iar seara n-am mîncat, 

joi braţul şi seara am mîncat o omletă. 

vineri, de sfîntul Luca, trupul, am mîncat ouă si 14 un(cii) 
de pîine și o varză. 

sîmbătă braţul și partea care stă jos: am mîncat ouă și 
9 un(cii) de pîine si 2 smochine uscate. 
duminică am mîncat de prînz cu Bronz(ino) táitei și seara 
im cinat tot acolo. 

luni marti miercuri joi vineri am lucrat sub figura mai 
sus amintită deseníind! pînă la cornișă. sîmbătă am coman- 
dat cartonul pentru partea de alături. am mîncat varză 
bine gătită cu mîna mea și noaptea mi-am scos o așchie 
dintr-un dinte și acum pot mesteca ceva mai bine. 
Duminică și luni am gătit singur puţină carne de vițel pe 
care mi-a cumpárat-o Ba(stian)o și am rămas două zile în 
casă să desenez, și am mîncat în acele trei seri singur. 

în ziua de marti 29 octombrie 

miercuri 30 

în ziua întîi a lui noiembrie, vineri dimineaţa, am mîncat 
de prînz cu Br(onzin)o tipari și pești din Arno. sîmbătă 
luminicá și luni a fost frig. 

în ziua de 9 am făcut capul care se află sub figura care 
tă așa (Figură). 


Aceasta este lectura lui Clapp. În original apare „disegn“. Cecchi 
propune „disegnata“ adică „sub figura desenată" ... etc. 
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fn ziua de 12 am refácut capul acela, lucru demn de amin- 
tit, adicá azi, marti. 

în ziua de 16 a sosit cartonul și l-au adus si pe celălalt 
și le-am aranjat pentru a începe să lucrez. ziua dinainte 
a fost foarte frumoasă și fără nori și fără frig. 

în ziua de 17 am prînzit cu Br(onzin)o și am cinat și am 
stat toată ziua în casă, iar dimineața am cumpărat o plă- 
cintă și am cinat și a fost ziua în care Ba(stian)o a venit 
să-mi vorbească despre călugări. 

în ziua de 18 am lucrat și m-am dus să vorbesc cu călu- 
gării. 

în ziua de 19 am lucrat acele 2 capete de morti care stau 
sub fundul aceleia. 

în ziua de 20 s-a fiert rufária. 

în ziua de 24 am prînzit cu Br(onzin)o si era acolo și mama 
Mariei care mi-a promis un cozonac frumos. 

în ziua de 27 am început! sub figurile care stau asa (figură). 
în ziua de 28 

în ziua de 29 

în ziua de 30 a fost sfîntul Andrei și am cinat cu Piero 
și mi-a dat 50 de smochine. 

duminică dimineața am prînzit cu Br(onzin)o iar seara 
cu Daniello un iepure, și a venit la Florenţa Luca Martini.? 
luni marti miercuri joi vineri a fost sfintul Nicolae si o 
zi foarte frumoasă și a ținut pînă astăzi în ziua de 9 de- 
cembrie. 

în ziua de 8 am cinat seara cu Br(onzin)o niste cocosei 
omoríti de nevăstuică, și ne-au adus un cozonac. 

luni am mîncat limba aceea de porc. 

marți am cinat la Daniello cu messer Luca Martini și cu 
Varchi. 

miercuri am mîncat două ouă, o salată de andive, 14 un(cii) 
de pîine și smochine uscate și strug(uri). 





1 se subînţelege „să lucrez“. 
2 Luca Martini, poet şi literat. 
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joi am mîncat carne de ied căci a fost seara plăţilor. 

în ziua de vineri 13 am mîncat la mine și am început să 
trebăluiesc singur iar Batista s-a încuiat în cameră. 
sîmbătă am mîncat cu Bron(zino) și cu messer Luca un 
pește. 

în ziua de duminică 22 am prînzit cu Br(onzin)o; și înainte, 
în ziua de 20, în vinerea Postului, vremea a început să se 
însenineze și să se îndrepte mulțumită unui vînt bun, și a 
ținut așa opt zile întregi; iar mai înainte fusese o lună 
în care a plouat aproape în fiecare zi de se umflau ușile 
și se umezeau pereţii așa cum nu-mi amintesc de mult 
timp să fi fost, astfel încît ăst timp minunat a adus cu 
el o gripă nimicitoare din cea care ucide repede: așa că 
dacă te prinde slăbit de muncă, de lipsa hainelor ori de 
prea multă dragoste, ori de mîncare prea multă, te poate 
zdrobi în cîteva zile sau să-ti facă mult rău; deci trebuie 
să te ferești, în iunie, iulie și august și în prima jumătate 
din septembrie, de a asuda în mod obișnuit și mai ales 
de vînt; cînd ai muncit mult, trebuie să ai grijă de ase- 
menea și de mîncare și băutură, atunci cînd e cald. apoi 
de la jumătatea lui septembrie înainte pregătește-te pentru 
toamnă, căci fiind zilele scurte, vremea începe să se ume- 
zească si lichidul acumulat în timpul verii devenind super- 
fluu, trebuie să te pregătești prin post și abţinere de la 
băutură și vegheri prelungite și trudă în așa fel încît geru- 
rile iernii să nu-ţi poată dăuna negăsindu-te cálit; și să 
nu mănînci prea multă carne, mai ales dacă e de porc; 
și de la jumătatea lui ianuarie nu mai mînca deloc deoa- 
rece e bătrînă și rea; și fii cu măsură în toate deoarece 
scurgerea umorilor și răcelile apar în februarie, în martie 
și în aprilie, fiindcă pe timpul iernii frigul le îngheaţă; 
si ai grijă căci uneori, tot asa cum se întîmplă ca în cursul 
unei luni să fie frig și apoi imediat tot ce a îngheţat să 
se moaie, să te cuprindă dintr-o dată scurgeri nestăvilite 
sau vreo răceală ori alte boli primejdioase. Și toate aceste 
purced de la faptul că în timpul gerului ai mîncat și ai 
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băut prea mult și frigul adună si încheagă toate, dar de în- 
dată ce vine vremea blîndă și umedă le încălzește și le 
dilată și le umflă; și de aceea așa cum am spus mai sus 
la început, cînd ești în felul ăsta sătul, ai grijă cînd se 
răcește vremea, deoarece te poate doborî fie pe loc, fie 
în cîteva zile; așa încît dacă ai umori prea multe adunate 
în timpul verii, tine-te de sfaturile de mai sus și mai ales 
stai cu ochii-n patru în martie cînd e lună plină, 10 zile 
înainte și 10 zile după, adică cu începere de la luna nouă 
din martie și pînă a trecut cea de a zecea decadă, căci 
orice plin de lună e dăunător dacă ești îmbuibat și trebuie 
deci să te păzești dinainte. 

Amintesc aici ziua de 5 noiembrie 1555, căci mi se pare a 
fi necesar: am, oricare ar fi situația, tulburare fie la sto- 
mac, fie la cap ori mă dor fără încetare șoldurile, ori 
picioarele, ori braţele, ori dinţii, și nu e nevoie să fac 
ca mai sus, ci imediat să mă îngrijesc mîncînd puţin sau 
postind și silindu-mă, în zilele postului fiecărui anotimp, 
să tin ajunarea prescrisă, căci știu prea bine că de n-o 
fac mai tîrziu mă voi căi. 

Și adesea se întîmplă să te simți îmbuibat de atîta mîncare, 
atit de apăsat de somn și de hrană încît ti se pare a fi 
umflat: trebuie atunci să te ferești, deoarece e semn de 
prea multă sănătate, 
In anul 1555, de-a lungul ciclului lunii care a început în 
martie și a durat pînă la 21 aprilie, în toată luna aceea 
s-au ivit boli îngrozitoare care au omorît mulți oameni 
cumpátati și buni și poate cu o viață ordonată, și tuturor 
li se lua sînge. Cred că acest lucru s-a întîmplat deoarece 
gerul nu s-a lăsat în ianuarie și a răbufnit în această lună 
a lui martie, cînd s-a simţit un frig otrăvit și incápátinat 
luptîndu-se cu aerul încălzit al anotimpului cu zile lungi, 
și era ca și cum ai fi auzit sfirtind focul în sobă, astfel 
încît m-am Înspăimîntat tare. Tot secretul stă în a fi pre- 
gătit înainte să înceapă ciclul de martie al lunii, pentru 
ca acesta să te găsească reținut la hrană și la muncă și cu 
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multă grijă în a nu asuda; să nu te înfricoșezi căci de au 

trecut cîteva zile, omul nici nu mai știe de unde a venit 

și unde s-a dus, căci din rău dispus deodată se simte omul 

bine; așa precum mi s-a întîmplat mie azi, în această zi 

de 22 aprilie, în prima zi cu lună nouă, cînd mă simt 

bine, fără ca înainte să mă fi simţit bine deloc. totul 

trebuie că pleacă de la un anumit frig care nu se copsese 

încă și care a ținut pînă în ziua de 21; dar azi, în ziua 

mai sus amintită, mi s-a făcut cald și mă simt bine, căci 

vremea a ajuns la adevăratul ei anotimp. 

Pagolo da terra rossa! a murit în ajunul Pastilor. 

Adică azi 24 am mîncat la Br(onzin)o, cu Luca Martini 

și cu toti cei ai lui Daniello. 

În dimineaţa Pastilor am prînzit si am cinat aici. 

în ziua de 26 ne-am dus la San Francesco și ne-am întors 

să prînzim si mai era și Alesandra cu mona Lucrezia si 

am rămas acolo pînă noaptea și ne-am întors cu toţii la 

ora 6. 

în ziua de 27 ne-am dus Br(onzin)o și cu mine, la Monte 

Oliveto și am stat toată dimineața cu Giovan Batista 
Strozzi?. ne-am întors tîrziu și eu am stat pînă seara ne- 
mîncat și am cinat la mine acasă. 

în ziua de 28 ne-am dus la San Miniato și am prînzit la 
cîrciumă și am cheltuit 20 b(ani) de căciulă — eram 5— 
iar seara n-am mai mîncat. 

în ziua de duminică 29 dimineața ne-am dus pînă la San 
Domenico, ne-am întors tîrziu astfel încît eu n-am mai 
rut să prînzesc și am zăbovit seara la Daniello. 

luni am cinat acasă. 

marţi am cinat acasă. 


! Pagolo il Rosso, prieten cu Benedetto Varchi, 
Poetul G. B. Strozzi cel Bătrîn (1505—1571). 
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în ziua întîi a lui lanuarie 1556, miercuri, am prînzit cu 
Br(onzin)o iar seara împreună cu Ataviano, am mîncat 
o rață sălbatică. 

joi seara am mîncat carne de porc fiartă si o rață iar 
Batista n-a vrut să mănînce. 

vineri seara am mîncat cu Br(onzin)o un peste pe care mi-l 
dăruise Padovano, o lămîie și ouă. 

sîmbătă dimineaţa a început să plouă și să se strice vre- 
mea ce se tinuse frumoasă pret de zece zile, fără nici un 
nor; iar seara m-am întors cu o scurteică pe care am plă- 
tit-o lire 12 și l-am întîlnit pe Ba(stian)o care dăduse patru 
scuzi călugărilor pentru chirie. 

duminică am prînzit cu Br(onzin)o. 

luni, de bobotează, am ieșit la hoinăreală și am mîncat 
pîine de mei; apoi seara am cinat cu Daniello. 

marti 

miercuri 

joi seara am cinat cu priorul de la 'Nocenti! doar el si cu 
mine, piftie și ouă. 

vineri, in ziua de 10 la orele 24, o cárutá mi-a prins ge- 
nunchiul de-a lungul unui zid; iar Ba(stian)o a venit acasá 
să-i ceară bani lui Lattanzio. 

sîmbătă a făcut rost de doi (scuzi) si i-a dus călugărilor 
pentru chirie. 

duminică a plouat si a fost vînt mare si frig toată ziua 
iar eu am început să mănînc sus la mine o bucată de 
mușchi; și asa marti a venit la atelier del Gello; miercuri 
în ziua de 15 seara, Bron(zino) a venit la mine acasă să 
mă caute împreună cu Ataviano ca să mă duc să cinez 
cu ei; dar eu m-am ascuns fără ca el să mă poată gási?. 
joi seara am mîncat cu vechilul, în oraș, ouă. 

vineri seara de sfîntul Anton ouă la tigaie. 


1 Ospedale degli Innocenti. 
2 urmează un rînd și jumătate șters. 
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sîmbătă seara ouă la tigae. 

duminică seara am cinat cu Piero sturzi rasol și friptură 
din care-i promisesem. 

dimineață (am fost) la San Pietro iar seara tîrziu au venit 
Br(onzin)o și Ataviano — și li s-a deschis ușa de către 
vechil — fără să se oprească; a spus doar cá Jacopo!, apoi 
e la ora 2 Ataviano a venit și a bătut la ușă, întrebînd 
e mine, zicînd că mă cheamă Alesandra — spune vechi- 
ul. 

în ziua de 20 Ba(stian)o. luni a plouat toată ziua: zgudu- 
uri furioase și tunete mari și fulgere iar seara am mîncat 
iste resturi de sos și de mușchi rămas de joi, borrana 
iartă, 9 un(cii) de pîine și 4 de cozonac. 

în ziua de 21 a plouat toată ziua, la cină am mîncat două 
ouă, o livră de pîine și o salată. 

| ziua de 22 am mîncat seara carne de porc fiert și puţină 
varză si cozonac; 9 un(cii) de pîine. 

în ziua de joi 23 am mîncat la cină carne de ied; a trebuit 
să merg cu Batista la Belochio și nu m-am dus și am cinat 
împreună și m-a dus cu vorba timp de două zile zicînd 
ă nu putem face rost.? 

ziua de 24 am mîncat la cină 10 un(cii) de pîine, borrana 
si brînză și două ouă. 

în ziua de 25 Ba(stian)o mi-a cumpărat 20 de mere de 
10 b(an)i, și am mîncat ouă si o salată. 

în ziua de 26 întorcîndu-mă acasă la orele 24 am fost ajuns 
lin urmă de către Ataviano, Daniello și Alesandra și de 
ilte femei care veneau după mine ca să mă ducă la Bron- 
/ino acasă: ne-am dus si am petrecut pînă la orele 12. 
în ziua de 27 am mîncat acasă 10 un(cii) de pîine si mere 
oapte. 

în ziua de 28 am prînzit cu Br(onzin)o porumbei sălbatici. 
în ziua de 29 am mîncat la cină două ouă. 








! text prolix, în original. 
? Ce anume, nu se înţelege din text. 
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în ziua de 30 iedul pe care l-a cumpărat Batista cu 
9 b(an)i. 

în ziua de 31, ouă. 

în prima zi de februarie, ouă. 

în ziua de 2 am prînzit cu Br(onzin)o și seara am cinat 
cu Daniello. 

în ziua de 3 am mîncat o plăcintă cu carne făcută de mîna 
mea. 

în ziua de 4 am mîncat la cină o omletá cu brînză. 

in ziua de 5 putiná carne de ied. 

în ziua de 6 am început să lucrez și am mîncat la cină 
friptură de porc. 

în ziua de vineri 7 am mîncat la cină o omletă cu brînză. 
în ziua de 8 la cină am mîncat o omletă, iar dimineaţa am 
făcut rost de 12 duble de cărbuni. vechilul a făcut pîine, 
adică mona Cilia, și pentru că l-am trimis după o butelcă 
de vin mi-a spus să nu mai poruncesc, și ori să-mi fac 
totul singur, ori să mă mulțumesc cu ce face el; iar pînă 
seara am reușit să termin acea figură desenată. (Figură) 


în februarie 1556 


în ziua de duminică 16 am prínzit cu Br(onzin)o, iar seara 
am cinat la Daniello, Br(onzin)o, Ataviano și cu mine, aș- 
teptîndu-l pe Daniello pînă la o(re)le 5. 

luni seara am mîncat puţină carne de vacă pe care mi-a 
cumpărat-o Ba(stian)o, și pe care nici cîinii n-ar fi mîncat-o, 
și cum acesta nu e cu nimic mai bun decît ceilalți și-a tăiat 
pentru sine bucata cea mai bună și s-a dus. 

marti am mîncat la cină din carnea aceea de vacă. 
miercuri Ba(stian)o mi-a cumpărat niște mușchi de 28 
de b(an)i; am mîncat la cină două ouă și 10 un(cii) de 
pîine. 

joi de lăsata secului, am cinat la Br(onzin)o și am făcut 
acel tors al figurii ce stă astfel. (Figură). 

vineri seara am mîncat două ouă, brînză și smochine us- 
cate, 
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sîmbătă o plăcintă iar Ba(stian)o mi-a adus carne de vițel 
și untură de 15 bani. 

duminică am prînzit și am cinat cu Br(onzin)o iar seara 
am stat mult timp treji căci venise și Varchi. 

luni seara la Daniello, care s-a dus să vadă spectacolul 
din via Maggio 

marți s-a făcut frig tare și noaptea a nins iar eu am mîn- 
cat niște varză la mine acasă, 

miercuri 

în ziua de joi 20 am făcut capul figurii care strigă iar seara 
am mîncat carne de vițel și pînă în ziua de 29 am reușit 
să sfirsesc tot ce se află sub numitul cap, pînă la pămînt, 
(Figură) 

în ziua de 4 martie am făcut un tors pînă la tfte și m-a cu- 
prins frigul și m-a tras curentul astfel încît noaptea arm 
bolit iar a doua zi n-am putut lucra. 

în ziua de 6 am făcut torsul, 

în ziua de 7 am terminat picioarele. 

în ziua de 8 m-am dus să văd un Hercule cu Rotella. 

luni 9 am făcut capul dedesubt. 

marti m-am dus să văd tabloul lui Br(onzin)o, adică acel 
sfînt Bartolomeu. 

miercuri un cap dedesubt. 

joi am scos cuiele care erau înfipte acolo sus de tot. 
vineri un cap dedesubt. 

sîmbătă 14 am tencuit singur un capt; mi-au dat 4 lire 
din chirie. 

seara m-am dus să văd capul acela al lui Sandrino, care 
mi-a spus că Alesandra plecase, și în seara aceea am cinat 
cu Piero care era acolo. 

duminică 15 a bătut la ușă Br(onzin)o iar mai tîrziu Daniel- 
o; nu știu ce-or fi vrut, 

18 am văruit sub fereastră 


t Își acoperă probabil un fragment din pictura de care nu era mul- 
tumit. 
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joi 19 m-am întîlnit cu Daniello si Attaviano care voiau 
să má invite la masă, iar mai tîrziu l-am întîlnit la San 
Lorenzo pe Br(onzin)o care voia sá-si trimitá tabloul la 
Pisa. 

vineri 

simbátá 

duminicá au venit Br(onzin)o, Daniello si Ataviano la mine, 
iar eu am cumpárat trestii si sálcute pentru grádiná; iar 
Br(onzin)o vroia să mă invite la masă si tulburîndu-se 
îmi spuse: vă purtaţi de parcă ar fi să veniţi în casa unui 
dușman — și mă lăsă în pace. 

iar luni seara am mîncat cu Daniello carne de ied de 34 
de b(an)i foarte bun și erau acolo Br(onzin)o, Sandrino si 
G(i)ulio și cu mine, și în ziua aceea Alesandra și-a spart 
capul cu o cărămidă. 

marti seara i-am trimis lui Gaddi 11 bani pentru o butelcá 
de vin alb. 

în ziua de miercuri 25 luna în cruce. 

în ziua de 26 am început braţul acelui copil care stă de- 
desubt (Figură) 
vineri m-am trezit cu o oră mai devreme de răsărit și 
am făcut torsul de la brat în jos. 
sîmbătă am făcut o coapsá si am fost la sărbătoarea păcii! 
iar seara am mîncat o bucată de carne de ied. 

în ziua de 29, de Florii, am prînzit cu Br(onzin)o. 

luni am făcut capul acelui înger. 

marti am stat în casă și am făcut nici eu nu știu bine ce. 
în prima zi a lui aprilie, miercuri, am făcut cealaltă coapsă 
cu toată gamba și laba piciorului. 

jola mare 

vineri m-am sculat devreme și am făcut acel tors decopil. 
joi am făcut picioarele — în ziua de 9. 

ineri fondul albastru și m-am dus să cinez cu Piero. 


| Sarbütorirea armistiţiului între Împărat si Franţa, semnat la Siena 


nartie 1556 




















sîmbătă am făcut în partea de jos sub ferestre spre (Sacris- 
tia) Veche? stînca de lîngă figura care era acolo; si am tri- 
mis după sparanghel și nu am cinat la Piero. 

duminică am primit un colac dăruit de mona Ugenia și 
m-am dus să cinez cu Br(onzin)o. 

uni am lucrat la jgeabul de sub ferestre. 

Pier Francesco. marți miercuri și-a instalat schela pentru 
a putea începe lucrul. 

ioi m-am sculat cu o oră înainte de a se face ziuă și am 
început figura de desubt care stă așa. (Figură) 

vineri torsul (Figură) 

18 aprilie, sîmbătă, picioarele. 

uni partea de jos, pînă spre cor. 

în ziua de întîi mai vineri sîmbătă. 

duminică am prînzit cu Br(onzin)o si a fost ziua Sfintei 
Cruci, 

luni am început figura aceea care șade așa (Figură) 

marti am făcut capul. 

miercuri torsul. în ziua de 6 mai am vîndut 20 de duble 
de grîu și mi-a venit o poliţă de la Bancă. 

joi, picioarele. 

vineri și sîmbătă, partea de dedesubt. 

duminică am prînzit și am cinat cu Br(onzin)o și am ieșit 
să hoinărim către poarta dinspre Prato. 

marti am început braţul figurii aceleia care șade așa. (Figură) 
miercuri, celălalt brat și piciorul, și a fost ajunul Inăl- 
țării, 

14, joi am cinat si am prinzit cu (Bronzino). 

vineri si sîmbătă am sfîrșit figura. 

duminică am prînzit cu Br(onzin)o iar seara nu am mîncat 
;i am început să nu mă simt prea bine. 

luni noaptea pe la orele 2 s-a pornit o vreme cu tunete 
şi fulgere și ploaie și frig, și mai tine și acum încă, sie 








1 Absida bisericii San Lorenzo, unde picta Pontormo, se mărginea 
pe una din laturi cu Sacrestia vecchia, opera lui Filippo Brunelleschi. 
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miercuri, și plouă în fiecare zi mai iar înainte au fost 
două luni de timp frumos. 

joi 28 am început figura care stă așa, în partea de sub cap, 
iar vineri am terminat-o. sîmbătă am făcut cartea. (Figura) 
duminică nu am prînzit iar seara am mîncat cu Piero o 
pereche de porumbei. 

luni, în prima zi de iunie, am făcut figura brunetelului. 

în ziua de 7 am prînzit cu Br(onzin)o iar seara s-a simţit rău. 
în ziua de 2 am început figura care sade așa. (Figura) 

10 miercuri 

joi 

vineri sîmbătă am fácut putinul ce-mi rămăsese din brat 
și am sfîrșit o parte întreagă cu toată povestea si toate 
figurile întregi. 

duminică seara am prînzit cu Piero plăcintă cu lapte. 

luni în ziua de 15 

pătura de la Rotella 

vineri în ziua de 19 am început figura care șade așa. (Figură) 
sîmbătă am făcut brațele. 

duminică 21 m-a găsit Br(onzin)o la Santa Maria del Fiore, 
și i-am promis să mă duc să prinzesc cu el, căci după aceea 
trebuia să vadă taurul, iar seara am rămas la cină și am 
trimis după o damigeană de vin la Piero căci era acolo 
și Alessandra și ne-am întors împreună; mi-a făcut atît 
de rău cina aceea încît am stat apoi nemîncat pînă marti 
seara, căci am băut din vinul acela alb de Vinegia și două 
ouă și am poruncit să se taie cocoșelul pe care după aceea 
l-am aruncat. 

în ziua de miercuri 24 seara am cinat cu Daniello și mai 
erau acolo Marignolle și Br(onzin)o. 

joi am făcut cele două capete desenate în partea de sus și a 
fost o vreme cu ploaie și tunete și cu frig nemaipomenit. 
vineri s-au astupat toate găurile! din cor, acolo unde am 
făcut prima scenă. 


1 găurile făcute la fixarea schelăriei pe zid, 
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sîmbătă am făcut cele două braţe și nu am cinat. 
duminică 28 am prînzit cu Br(onzin)o iar seara am cinat, 
și am cumpărat pește și m-am dus pe cîmpul de la Ognisanti 
cu Sandrino și Bernardo. 
luni am făcut acele pămînturi, marti celălalte pámínturi.1 
în prima zi de iulie, miercuri, joi, vineri, sîmbătă seara 
nu am cinat, am desenat. 
duminică 5 am prînzit cu Br(onzin)o si asta s-a întîmplat 
în dimineaţa în care l-am întîlnit în Santa Maria del Fiore, 
cînd era împreună cu Ataviano și vorbea cu messer Lorenzo 
Pucci, pe cînd mă duceam să cumpăr lăptuci de Prato, 
iar seara am cinat împreună, iar eu i-am trimis 9 s(oldi) 
pentru vin lui Piero. 
12 Duminică, 
marți 14 am început torsul figurii celei mari — mier(curi) 
mica parte din brat (care se vede). (Figură) 
jo! s-au astupat cele două găuri, sîmbătă (am făcut) spină- 
rile care stau dedesubt, 
Duminică (1)9, dimineaţa am prînzit cu Br(onzin)o iar 
seara cu Piero, plácintá cu pere coapte iar sîmbătă mínca- 
sem o bucată de lin adică (...) 

iulie 
luni 20 seara am cinat după care am postit pînă miercuri 
seara; am făcut o parte din brat si o parte din picioarele 
torsurilor amintite mai sus. marti l-am rugat pe Batista 
să gătească. 


fx 
i dt 


miercuri 22 am făcut capul și puțin din umeri. am cinat 


aniello. 


Ci l 





joi am făcut partea de deasupra episodului terminat din 
vineri am făcut piciorul figurii celei mari și întregi. 


se referă probabil la anumite părți colorate cu páminturi (terra sau 
terretta). 
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în ziua de 20 amintită, dimineața, am primit o banitá cu 
grîu. seara m-am spălat pe picioare și am dat în ușă atit 
de tare încît m-am rănit și m-a durut piciorul pînă astăzi 
în ziua de 25. 
sîmbătă 25 am făcut coapsa aceea mare. 
duminică am prînzit cu Piero carne de vițel iar seara nu 
am cinat. 
luni m-am trezit devreme și am făcut torsul care se află 
dedesubt. 
miercuri am făcut partea de jos a acelei coapse mari. 
vineri seara am mîncat cu Piero pește iar Batista a lăsat 
un bilet cum că nu se întorcea, asta a fost atunci cînd a 
luat plasa. 
cît despre lucrul început în ziua amintită, adică din 29 
iulie și pînă în ziua de 26 august, eu am făcut figura aceea 
(...) înveșmîntată în partea de sus cu albastru și am făcut 
ordine în San Lorenzo; cît despre mîncare, am luat o găină 
și am cinat cu Bron(zino), iar seara au venit Daniello și 
Attaviano și au cheltuit 3 lire din care mi-au revenit 20 de 
soldi; și într-o joie am cinat tot acolo căci Bron(zin)o 
cumpărase în contul meu niște carne de ied. 
în ziua de 27 a lunii amintite am luat cartonul pentru San 
Lorenzo și l-am fixat pentru a putea lucra. 
în ziua de 10 septembrie mona Cilia a făcut o parte din 
pîine. 

1556 


în ziua de 11 septembrie am tras 3 b(utoai)e de vin si 
2]! cu vin de Calenzano iar seara am cinat cu Piero. 
sîmbătă am făcut capul copilului cu coroană. 

duminică 13 am cinat cu Daniello, si era acolo și Bron- 
zino, o cápátiná de vițel de am cheltuit 2 butoiașe. (?) 
luni coroana. miercuri, zi de post, am făcut braţul. 

joi, vineri am făcuti torsul iar seara nu am mîncat. 


1 Poate aici, cu sens figurat, ca în limba română. 
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sîmbătă picioarele, am mîncat o livră de pîine. 
duminică 20. luni în ziua sfîntului Matei tot o livră. 


iar marți nu am lucrat, 

miercuri am început copilul cu potirul și seara am mîncat 
8 un(cii) de pîine. 

în ziua de 26 sîmbătă ne-am dus la cîrciumă Attaviano, 
Bronz(in)o si cu mine: am mîncat pește și ouă și vin vechi 
și am avut de plătit 17 s(oldi) de cap. 

duminică am prînzit cu Br(onzin)o iar seara am cinat tot 
cu el și a venit și Attaviano. 

luni acasă. 

marți, de sfîntul Mihail, am prînzit și am cinat acasă și 
a venit și Luca Martini. miercuri acasă, 

joi seara am cinat acasă și au venit Varchi si messer Luca. 
iar dimineață, vineri, a plecat la Pisa. 

sîmbătă a plouat toată noaptea și jumătate din zi și am 
mîncat cu Br(onzin)o dovlecei prájiti și ne-au adus o sticlă 
de vin roșu. 

duminică 4 m-am dus la San Francesco și am stat acolo 
toată ziua. m-am întors și am mîncat o fiertură de ied și 
am băut o sticlă de vin vechi de Busino. 

luni am făcut capul copilului cu plete, am mîncat seara 
doi pui, 

marti m-am sculat cu o oră înainte de răsărit și am făcut 
torsul copilului cu potirul; iar seara am mîncat un ied 
gustos, dar mă doare gítul, adică nu pot să scuip ceva 
de parcă-mi stă lipit înăuntru, cum mi se întîmplă de 
multe ori. 

în ziua de duminică 11 m-am dus la Certosa iar seara am 
m încat. 

în ziua de duminică 18 am mîncat cu Piero carne de ied, 
iar seara am mîncat la Br(onzin)o ficat prăjit. vineri a 
început să se lase frigul iar seara am mîncat la cîrciumă 
Daniello, G(i)ulio și Piovano; tipari prájiti și am plătit 
fiecare 15 s(oldi). 
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iar luni seara cu Bronzino, si a venit și Luca Martini (...): 
pui si iepure si 8 un(cii) de pîine. 

marti seara am míncat putiná carne de ied si 10 un(cii) 
de pîine și a reînceput să-mi placă vinul lui Piero, si noaptea 
am dormit bine. 

miercuri am postit și seara n-am mîncat nimic, și am în 
continuare gura amară și uscată, 

joi seara, în ajunul zilei sfîntului Toma, am mîncat o fier- 
tură de borrana și două ouă; și la fel vineri seara, astfel 
încît timp de două zile am mîncat 27 de un(cii) de pîine. 
iar sîmbătă seara P. pînă duminică seara cînd am mîncat 
puțină friptură, 

luni, în ajunul Pastilor?, am cinat la Bronz(in)o, și pînă 
seara am stat și am mîncat împreună o becatá; în a doua 
zi de sărbătoare am mîncat aici dimineaţa și seara; iar de 
Sfîntul loan am mîncat cu Daniello carne de pasăre și 
8 un(cii) de pîine. 

vineri și sîmbătă am mîncat acasă 30 de un(cii) de pîine, 
ouă, unt și altele. 

duminică seara am mîncat puţină friptură si 16 un(cii) de 
pîine. 

luni o salată de borrana si o omletá și 13 un(cii) de pîine.3 


2. SCRISOAREA LUI PONTORMO CĂTRE 
BENEDETTO VARCHI DESPRE 

„CARE ARTĂ ESTE MAI PRESUS: PICTURA 
ORI SCULPTURA?" 


Preaînaltului și preacinstitului M. Benedetto Varchi cu 
cea mai aleasă stimă. 


1 Cuvint neclar. Clapp propune „Tasso“, dar desigur nu Giovanbattista 
Tasso — notează Cecchi — mort, după cum notează Pontormo, la 
8 mai 1555. 

2 Pontormo greșește aici cu siguranţă: corect „Ajunul Crăciunului“, 
3 Pontormo moare probabil a doua zi, la începutul anului 1557. 
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fătarea pe care ştiu că o încercați, voi preaînalte, în 
fata oricărei picturi ori sculpturi frumoase si în afară de 
acestea, dragostea pe care o purtaţi oamenilor care se 
indeletnicesc cu săvîrșirea lor, má fac a crede cá pátrun- 
zátoarea dumneavoastră minte se stráduieste în a găsi 
noblețea si principiile fiecărei din aceste două arte, dez- 
batere — aceasta — desigur frumoasă și anevoioasă si 
podoabă potrivită spiritului dumneavoastră atît de ales; 
și cu toate că am fost poftit cu atîta bunăvoință de scri- 
oarea domniei voastre din zilele trecute în a mă pronunța 
asupra acestor fapte, mă tem că poate nu voi ști ori nu 
voi putea cu vorba sau cu pana să infátisez pe de-a-ntregul 
truda celui ce săvîrșește; totuși vă voi împărtăși spre soco- 
tintá și pilduire (fără a trage însă vreo concluzie) ceea ce 
pur și simplu îmi trece prin minte. 
Chestiunea, în sine, este atît de anevoioasă încît nu se 
poate dezbate, cu atît mai puţin rezolva, deoarece există 
un singur lucru nobil, care stă la baza a toate: iar acesta 
este desenul, și toate celelalte argumentări sînt palide în 
fata acestuia (se poate lesne vedea că cel care-l posedă pe 
cesta practică bine orice artă); si dacă toate celelalte 
dovezi sînt palide si nevolnice pe lîngă acesta, cum mai 
poate avea loc vreo dezbatere cu un singur argument, 
dacă nu doar lăsîndu-l pe acesta la o parte și náscocind 
alte motive mai palide fără a putea ajunge la un bun sfîr- 
sit ori la vreo concluzie? 
Cu greu se poate vorbi despre o figură sculptată, lucrată 
le jur împrejur și cu rotunjimile vizibile din toate părțile, 
făcută în întregime cu dalta sau cu alte unelte greu de 
minuit, și cu unele părți atît de desávirsite încît fiind pia- 
tra o materie dură, cu greu ne putem închipui cum de s-a 
putut plásmui si desávirsi, cu atari unelte — ceea ce se 
întîmplă mai puţin cînd se lucrează în lut moale — și asta 
nu numai în cazul modelării unui braţ ridicat care tine 
ceva în mînă, ci va fi greu și anevoios, în general, să se 
ivirseascá sculptura fără să se sfarme, și mai ales nepu- 
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tîndu-se îndrepta nimic atunci cînd s-a cioplit prea mult; 
toate acestea sînt foarte adevărate — și în afară de aceasta 
ea poate ieși armonioasă dintr-o parte și nepotrivită în 
celelalte, fie prin lipsa pietrei într-una din părți, fie prin 
greutatea cu care se acordă în mod proportionat toate 
párti'e rotundului între ele, neputîndu-se vedea niciodată 
bine cum va ieși, și chiar atunci cînd e gata, și cele mai 
mici greșeli nu mai pot fi îndreptate. 

lar dacă artistul nu va avea baza desenului el va fi gata 
oricînd să cadă în greșeală sau în vreo nepotrivire evi- 
dentă, căci cu greu se va putea feri de micile defecte, 
în oricare dintre cele două arte. 

Și există diferite moduri de a lucra, cum ar fi în marmoră, 
în bronz și în atîtea și atîtea alte feluri de piatră, în stuc, 
în lemn, în lut și în multe altele, și în fiecare din ele este 
nevoie de o mare experiență în afară de strădania per 
nală a omului, care nu e de fel mică; dar asta îl menţine pe 
om mai sănătos și-i face o constituție mai solidă, pe cînd 
cu pictorul se întîmplă pe dos, el fiind zdruncinat trupește 
prin strădaniile artei, mai degrabă tulburări ale minţii 
decît prelungiri ale vieţii; prea îndrăzneț și prea doritor 
în a imita, prin culoare, toate lucrurile făcute de natură, 
care îi par potrivite (ba el le mai poate și îndrepta) pen- 
tru a-și face lucrările bogate și pline de lucruri, pictînd 
atunci cînd este cazul, cum se spune, o noapte cu focuri 
sau alte lumini asemănătoare, atmosfera, norii, peisaje 
îndepărtate sau apropiate, case cu felurite feluri de a se 
supune perspectivei, animale de toate felurile, de toate 
culorile si atîtea alte lucruri; si e posibil ca într-o scenă 
ce se sávirseste să se intervină cu ceea ce natura nu a făcut 
niciodată, în afară de ceea ce am zis mai sus, înfrumuse- 
tind prin artă și dînd lucrurilor gratie si potrivind si cum- 
pănind lucrurile după cum e mai bine; în afară de aceasta 
există diferite feluri de a lucra, în frescă, în ulei, în tem- 
pera, cu cleiuri, și în toate e nevoie de'o mare experiență 
în mînuirea feluritelor culori, în a sti efectele lor, diferi- 
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XIII, Nud așezat. 


tele moduri de amestecare, în clarobscur, umbre și lumini, 
reflexe și multe alte amănunte nesfîrșite. Și am spus deja 
ă pictorul este prea îndrăzneţ vrînd să întreacă natura 
si să dea suflet unei figuri făcînd-o să pară vie reprezen- 
tînd-o în plan: și de-ar fi socotit măcar că, atunci cînd 
Dumnezeu l-a făcut pe om, l-a făcut în relief, ca pe ceva 
ce mai ușor poate primi viaţă, nu s-ar fi apucat de o treabă 
atît de năstrușnică sau mai degrabă miraculoasă ori di- 
vină. | 

Și mai pet spune cá, prin exemplele care se pot da, Michel- 
angelo nu a putut dovedi profunzimea desenului și măreția 
geniului său divin în minunatele figuri în relief pe care 
le-a făcut, ci cu miraculoasele opere cu figuri atît de felu- 
rite în poziții frumoase și în racursiurile din pictură; și 
a iubit-o pe aceasta întotdeauna ca pe o îndeletnicire mai 
anevoioasă și mai potrivită cu geniul său fără ca pentru 
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acest motiv sá nu recunoascá cá splendoarea si vesnicia 
ei este mai mică decît cea a sculpturii, lucru atît de înalt 
și de veșnic; dar la această eternitate contribuie mai mult 
carierele de marmoră de la Carrara decît măiestria fău- 
rarului, deoarece este într-o materie mai bună, și această 
materie, adică sculptura, însoțindu-i pe marii maestri este 
pricina unor mari foloase și a unei înalte faime și a altor 
demnități și recompense de o virtute tot atît de aleasă; 
și mă gîndesc deci că este ca o îmbrăcăminte făcută din 
pînză fină, căci tine mai mult și e mai scumpă; iar pictura 
este o pînză de bumbac urzită în iad, căci ţine și costă 
puțin, si orice lucru fiind sortit unui sfîrșit, nefiind ele 
pe o măsură, s-ar putea vorbi mult despre ele; dar fiţi 
bun si iertati-má căci, în afară de însemnătatea întregii 
scrisori, nu mă mai îndeamnă nimic să mínuiesc acest 
condei; fapt pentru care vreau să vă asigur că rămîn al 
domniei voastre supus, gata oricînd să vă servesc. Dar 
bag acum de seamă că pana mea a prins din nou puteri și 
că nu i-ar ajunge întreg acest caiet, atît se simte de bine; 
dar eu, ca să nu vă mai supăr cu politeturi obositoare, nu 
o să o mai moi în călimară, astfel încît îmi ajunge să în- 
scriu aici ziua si luna în care ne aflăm 18 februarie (1548). 


A! Domniei Voastre, preasupus, Jacomo. 


3. GIORGIO VASARI: VIAŢA LUI IACOPO 
DA PONTORMO* 
pictor florentin 


Bátrinii sau — mai degrabă — strămoșii lui Bartolommeo 
di lacopo di Martino, tatăl lui lacopo da Pontormo, a cărui 


* Paragrafele cuprinse între paranteze drepte sînt traduse de Victor 
leronim Stoichiţă și constituie o completare a Vieţii lui Pontormo 
din versiunea Vietilor pictorilor, sculptorilor si arhitecţilor de Giorgio 
Vasari apărută la Editura Meridiane, București 1968, în traducerea 
lui Ştefan Crudu. 
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viată o scriem acum, își aveau obirsia, după cîte spun unii, 
în Ancisa, un sat din Valdarno Di Sopra, binecunoscut, 
dealtfel, căci tot de acolo se trăgeau și strămoșii lui messer 
Francesco Petrarca. Oriunde și-ar fi avut obírsia strămoșii 
săi, suspomenitul Bartolommeo a fost însă florentin şi — 
după cîte mi-au spus cei din familia Carucci — a fost elev 
de-al lui Domenico del Ghirlandaio, iar după ce a executat 
cîteva lucrări în Valdarno și s-a dovedit a fi un pictor pri- 
ceput pentru vremea aceea, s-a dus în cele din urmă, tot 
pentru niște lucrări, la Empoli, si locuind fie aici, fie prin 
mprejurimi s-a însurat la Pontormo, luînd de nevastă 
tînără foarte cuminte și cinstită, numită Alessandra, 
fiica lui Pasquale di Zanobi și a soţiei acestuia, mona 
rigida. | i 
lacopo s-a născut deci ca fiu al acestui Bartolommeo în 
anul 1493. Murindu-i însă tatăl în anul 1422, mama, în 
anul 1504, iar bunicul în anul 1506, lacopo a rămas sub 
îndrumarea bunicii sale, mona Brigida, care — după ce 
l-a ținut cîțiva ani la Pontormo, dîndu-l să înveţe cititul 
și scrisul, precum și cele dintîi cunoștințe de gramatică 
latină — l-a adus în cele din urmă la Florența, cînd avea 
vîrsta de treisprezece ani, și l-a pus sub tutelă, pentru ca 
putina avere care-i mai rămăsese acestuia sa fie păzită 
si păstrată de către magistratul însărcinat cu tutelarea orfa- 
nilor; lăsînd apoi copilul în casa unui cismar anume Bat- 
tista — cu care se și cam înrudea — mona Brigida s-a îna- 
poiat la Pontormo, luînd-o cu ea pe o soră de-a lui lacopo. 
Nu mult după aceasta murind însă și mona Brigida, lacopo 
s-a văzut silit să-șiaducă sora la Florenţa și s-o lase să stea 
in casa unei rude de-a lor, un anume Niccolaio, care locuia 
în via de' Servi. Dar și această copilă s-a dus după ai săi, 
murind înainte de a se fi măritat, în anul 1512. 
lacopo, ca să ne întoarcem la el, nu se afla de multe luni 
în Florenţa cînd a fost dat de către Bernardo Vettori să 
lucreze împreună cu Lionardo da Vinci, iar ceva mai tirziu 
cu Mariotto Albertinelli, cu Piero di Cosimo si în cele din 
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în anul 1512, cu Andrea del Sarto, la care, de ase- 
menea, a rámas putin timp, deoarece, dupá ce lacopo a 
făcut cartoanele pentru micile arcade din mănăstirea de' 
Servi, se pare că Andrea nu-l mai vedea cu ochi buni, din 
pricini pe care nu le cunosc rix 
Cea dintii lucrare făcută de lacopo în vremea aceea a fost 
o mică Bunăvestire, hărăzită unui prieten de-al său cro- 
itor; mur ind însă croitorul înainte ca Viri sá fi fost ter- 
minată, aceasta a rămas în stăpînirea lui lacopo, ucenic 
pe atunci, al lui Mariotto, care se e cu ea, arătînd- o, 
drept lucru rar, oricui venea în atelier. Venind tocmai 
atunci în Florenţa, Raffaello da Urbino a văzut și el ae e 
precum și pe tînărul care o executase și a rămas uimit, 
prezicîndu-i lui lacopo tot ceea ce acesta a și ai 
apoi să înfăptuiască, | 

Nu mult după aceasta, plecînd Mariotto din Florenţa și 
du-se la Viterbo, să termine tabloul început de Fra 





izbutit mai 











! mmeo, lacopo, care era tînăr, mohor singura- 
( imnf LM T oem 
C ămînînd fără maestru, s-a dus să lucrez Andrea 
ei Sarto, tocmai cînd acesta terminase — în curtea inte- 


reas a mănăstirii de' Servi — scenele din viața Sfintului 
Filip, care-i plăceau nespus de mult lui lacopo, la fel 
toate celelalte lucrări, ori ca maniera și des nul lui Andrea. 
pe deci să-l imite pe acesta, nu a trecut cine știe 
-a văzut că lacopo cistigase mult atît în privința 
lu cît și a coloritului, ca pricepere părînd, de: 
că ar fi lucrat ani indelungati în această artă. i 
D Edi dis în acele zile Andrea tabloul Buneivestiri — 
us, după cum am mai pomenit și în viața sa — pe 
năstirea călugărilor din Sar gallo, a incuviintat ca 
la acelui tablou să fie pictată în ulei de către lacopo, 
De A i iu iri cu doi îngerași care luminează 
iouă torte si îl jelesc, și pe margini doi an á 
ioane care au fost vaii 5 atíta Piele ca Du 
a fi fácuti de un tinerel, ci de un maestru cu expe- 






















































iind ales papă, tocmai în acea vreme, cardinalul Giovanni 
e'Medici — care și-a luat numele de Leon al X-lea — pre- 
miei în întreagă Florenţa, numeroși prieteni și cre- 
linciosi ai acestei familii au început să execute stema nou- 
apă, în piatră, în marmoră, pe pînză sau în frescă și 
voind să dea și ei o dotadi a credinței si supu- 
de suspomenita fami ilie si față de papá, călugă- 
i au poruncit să li se facă stema lui Leon al 
în n piatră, pe care au așezat-o în mijlocul arcadei 
tfi portic al bisericii della Nunziata, aflată în piaţă, 
mai tîrziu i-au cerut lui Andrea di Cosimo s-o 
cu aur și s-o împodobească cu grotești, în care 
aie ca nimeni altul, precum si cu deviza 
ici, asezind apoi stema intre o Credinţă și O 
f ă că singur n-ar fi putut duce atîtea 
uri la bun sfîrșit, Andrea s-a gînd A să-i dea altcuiva 
( picteze cele două chipuri și , de ac chemîndu-l pe 
ea pe atunci mai mult de nouăsprezece 
cteze c ele două pomenite personaje, cu 
it destulă trudă pînă să-l hotărască să 
o fiind prea tînăr, nu voia să-și 
er 





































; lacopo, fii 
t o asemenea ráspundere si sá lucreze 
: însemnat 





C dinți, cu toate că la 
ictură rescă nu se pricepe atît de bine cît la cea 
în ulei, lacopo a primit să picteze cele două chipuri, și — 
cu Andrea del Sarto — s-a retras, pentru 
> cartoanele, la el acasă, în cartierul Sant’ Antonio, 
e de poarta Faenza, unde le-a terminat în scurtă 
>; o dată terminate, la adus într-o zi, ca să le vadă, 
de! Sarto, maestrul său, care, privindu-le cu 
tă mirare și uimire, n-a știut cum să le laude 
Aa urmă însă, fie din pizmă, fie din alte pri- 
: mai văzut niciodată pe lacopo cu ochi buni, iar 
ac esta mai dădea cîteodată pe la atelier, fie că nu 
i se desc chidea, fie că era luat în batjocură de către ucenici ; 















































lacopo l-a párásit atunci cu desávirsire, după care a început 
să-și cam strîngă băierile pungii — căci era sărăcut — si 
să studieze cu cea mai mare rîvnă. mm 
Cînd Andrea di Cosimo a terminat de acoperit cu aur stema 
și întreaga cornișă, lacopo s-a apucat să lucreze restul 
singur, și, împins de dorinţa de a-și căpăta un nume, de 
voința de a lucra și de firea, care îl înzestrase cu o deo- 
sebită grație și o mare rodnicie a minții, a dus această 
lucrare la bun sfîrșit, cu o iutealà nemaipomenită, dîndu-i 
o mai mare desăvîrșire decît i-ar fi putut-o da un maestru 
bátrin și priceput; prinzind însă tot mai multă îndrăzneală 
și socotind că ar putea face o lucrare mult mai frumoasă, 
se gindise, fără a-i sufla nimănui un cuvint, să dea jos 
toată lucrarea și să o facă din nou, după un alt desen, 
pe care îl avea în închipuire. Văzînd însă călugării, tocmai 
în acest timp, că lucrarea e gata și că lacopo nu mai dă 
pe acolo, l-au căutat pe Andrea și atîta s-au ținut de capul 
lui, încît l-au hotărît s-o dezvelească. Căutîndu-! însă pe 
lacopo, spre a-l întreba dacă avea de gînd să facă altă lu- 
crare, și negăsindu-l, căci acesta stătea închis în casă, prins 
de noul desen, și nu deschidea nimănui, Andrea a dat la 
o parte împrejmuirea și schela și a dezvelit lucrarea: 
aceeași seară însă, ieșind din casă spre a se duce la 
tirea de'Servi, unde — fiind vreme de noapte — u 
dea jos ceea ce făcuse și să treacă la execuţia noul 
lacopo a găsit schelele ridicate și toată lucrarea dezve 
precum și o mare mulțime de oameni care stăteau și se 
uitau; furios nevoie mare, s-a dus și l-a găsit pe Andrea 
și i s-a plins că lucrarea a fost dezvelită fără el, aritin- 
du-i apoi și ceea ce avea de gînd să facă. La toate acestea, 
Andrea a răspuns rîzînd: „Rău faci de te plîngi, căci lucra- 
rea pe care ai sávírsit-o e atît de frumoasă, încît sînt 
încredințat că dacă te-ai apuca s-o faci din nou n-ai putea-o 
face mai bine. Și, fiindcă n-ai să duci lipsă de lucru, păs- 
trează desenele astea pentru un alt prilej”. 
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După cum se si vede, opera aceasta a fost în așa fel făcută 
și-i atît de frumoasă, în ce privește maniera cea nouă, 
gingășia chipurilor celor două femei și frumusețea plină 
de vioiciune și gratie a copiilor, încît a fost cea mai fru- 
moasă lucrare în frescă văzută pînă în vremea aceea; de- 
altfel, privind într-o zi această lucrare si ţinînd seama 
că o făcuse un tînăr de nouăsprezece ani, însuși Michelan- 
gelo a spus: „Acest tînăr — după cît se vede — va face 
asemenea minuni încît, dacă trăiește și-și vede de treabă, 
va înălța această artă în slávi". 
[Şi răspîndindu-se zvonurile asupra faimei lui Pontormo, 
i s-a comandat lui lacopo să facă, în incinta castelului deasu- 
pra unui portic ce dă spre strada mare, stema papei Leon 
cu doi putti, minunată, dar aproape distrusă acum din 
pricina ploii. 
În timpul carnavalului din aceiași ani, întreaga Florență 
fiind în sărbătoare, din cauza numirii pomenitului Leon 
al X-lea, s-au organizat multe serbări, și printre ele două 
foarte frumoase și foarte costisitoare, de către două compa- 
nii de signori și gentilomi din oraș: iar una dintre ele, a 
cărei căpetenie era signor Giuliano de'Medici, frate cu 
papa, a fost numită Diamantul deoarece fusese diamantul 
emblema lui Lorenzo il Vecchio, tatăl său; iar cealaltă 
are avea drept nume și emblemă Vlăstarul, adică un 
trunchi uscat de laur din care înmugureau frunzele, pentru 
a arăta că se reîmprospăta și reînvia numele strălucitor. 
Messer Andrea Dazzi — cititor în greacă și latină din 
birourile Florenței — a fost însărcinat de compania Dia- 
mantului să mediteze asupra alcătuirii unui cortegiu tri- 
umfal; la care el a închipuit unul, asemenea triumfurilor 
romane cu trei care minunate lucrate în lemn și pictate cu 
frunze și decoraţii bogate, iar lui lacopo Pontormo, singur, 
i-a revenit sarcina să picteze toate cele trei care, unde a 
făcut diferite scene în clarobscur cu metamorfozele zeilor, 
care se află azi în mîna lui Pietro Paolo Galeotti, făurar 
renumit. Pe primul car se putea citi cu litere foarte clare 
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ERIMUS, pe al doiiea SUMUS, și pe cel de-al treilea 
FUIMUS, adică Vom Fi, Sîntem, Am Fost, Cîntecul începea 
astfel: „zboară anii ...," etc. 
Și văzînd signor Lorenzo, căpetenia Companiei Vlăstarului 
acest cortegiu triumfal, și dorind el să-l intreacá îi dădu 
mînă liberă lui Jacopo Nardi, gentilom de viţă și prea 
învăţat (față de care, pentru ceea ce a fost mai tîrziu, 
i Florența, îi e foarte îndatorată), acest Jacopo a 
închipuit șase care triumfale pentru a dubla numărul ace- 
lora făcute de Diamant. După acestea șase venea carul cu 
Virsta sau Secolul de aur, ui nt ar cu o frumoasă și bogată 
măiestrie, și cu multe figuri în relief făcute de Baccio 
Bandinelli, și cu iig frumoase de mîna lui Pontormo, 
printre care au fost láudate mai ales cele patru Virtuti 
Cardinale. În mijlocul carului apărea o mare sferă în chip 
de mapamond, deasupra căreia stătea pe brînci, ca un 

















mort, un om înarmat cu arme ruginite; spa 
tele d i deschi crăpătură | gol 
E ta de aur renăscîndă si sfîr- 
SI 





i | din care ieșea si reînvia prin numirea 
acelui papă; și tot același lucru închipuia și trunchiul uscat 
care dădea noi mlădiţe, iar uni! spuneau că trunchiul făcea 
aluzie la Lorenzo de'N “Medici care fusese duce de Urbin 
Nu voi trece sub tácere faptul cá acel copil aurit, care e 
tul unui brutar, pentru neajunsurile pátimite pentru 
a cîştiga zece scuzi Puțin după aceea, a murit. 
a cîștigat at atîtea laude de pe urma operelo 
acelei serbă multi tineti de 
sa au avut parte în acel oras; si așa, cînd însuși 
a venit la Florenta, el a fost din nou folosit 
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| acelorași pregătiri Ridolfo di Ghirladajo care 

ărcinat cu înfrumusețarea sălii papale, legată de 

rea Santa Maria Novella, vechea locuință pont 
t 


ficală din acel oraș, fiind strîmtorat din cauza timpului 
a fost nevoit să se folosească și de rodul mestesugului 
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sărcină pe Pontormo să facă, în capela unde urma 
să asculte slujba î în fiece dimineață Preasfintia Sa, o serie 
turi în frescă. Si apucîndu- -se lacopo de lucru îl făcu 
je Dumnezeu Tatăl cu multi moer si pe Veronica cu 
náframa pe care se afla chipul | ui Isus Cristos; și această 
peră, făcută de lacopo ina timp atît de scurt, a fost 


altora. Și cum el reușise să împodobească toate camerele 











nult lăudată (il. 4). 
'ictá apoi, în spatele e arhiepiscopiei Florenței, într-o capelă 
lin ca San Ruffillo o frescă ce în aragia Fec 
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"uncul în braţe între Sfîntul Arhanghel Mihail și Sfînta 
icia și alti doi sfinți tngenunchiati, iar în bolta capelei, 
se Dumnezeu Tatăl înconjurat de serafimi (il.2).] 
lecind Andrea del Sarto în Franţa si lăsînd neterminată 
: din curtea interioară a mănăstirii de'Servi, ma- 
tro lacopo, călugăr din ordinul de'Servi, i-a încredințat 
jictarea unei anumite părți din această lucrare lui lacopo 
ia Pontormo, care, ca unul ce dorise cu. înflăcărare acest 
ucru, s-a apucat, c cu mul i! rîvnă, să deseneze cartoanele. 
à MA, É 
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um i aproape nici unele si trebuia să cístige 
| să aibă din ce tri in vreme ce studia ca sá-si capete 
ie, a făcut easupra porții spitalului pentru femei, 













le bisericii pe lului pentru preoți, dintre piața 
și via di Sangallo, chiar în fata zidurilor mánás- 
Srintel Caterina da Siena — două foarte 

clarobscur, dintre care unul e chiar 
area unui pelerin, care așteaptă cîteva 
spre a le găzdui; opera aceasta 
vremea aceea, iar cei pricepuți 








inca și astăzi. 


nd aceste opere, suspomenitul maestro lacopo, cálu- 
zár de' Servi, s-a înflăcărat si mai tare si s-a gîndit să-l 
puná pe lacopo să fermier cu orice preț, lucrarea din 
curtea interioară a mănăstirii de' Servi, socotind că acesta, 
-se la întrecere cu | ceitalţi maeștri care lucraseră 
avea să. facă, în ce rămăsese de pictat, un lucru 


















































deosebit de frumos. Apucindu-se deci de treabă și împins 
atît de dorința de-a căpăta faimă și glorie cît și de aceea 
de-a cîştiga bani, lacopo a pictat vizita pe care Fecioara 
Maria i-o face Sfintei Elisabeta, într-o manieră luminoasă 
și mai plină de vioiciune decît se obișnuise pînă atunci 
ceea ce— în afara atftor altor lucruri frumoase — a făcu 
sporească nesfirsit de mult desăviîrșirea acestei opere 
și — după atîtea altele pe care le mai făcuse lacopo — : 
tistii s-au încredințat de măiestria sa, punîndu-i luc 
alături de cele ale lui Andrea del Sarto si ale lui 
bigio. lacopo a terminat această operă in anul 1: 
primit ca plată doar șaisprezece scuzi și nici un bar 
mult. 

Fiindu-i încredințat apoi, de către Francesco Pucci — dacă 
mi-aduc bine aminte — tabloul dintr-o capelă pe care 
acesta o construise în biserica San Michele Vi ini 
(il. 17) din via de’ Servi, lacopo a executat această 
într-o manieră atît de frumoasă și cu un colorit atît de 
viu, încît nici nu-ți vine parcă a crede să se poată face 
asemenea lucru. 

După aceasta, Jacopo a pictat, pentru locuitorii din Pon- 
tormo, un tablou în care i-a înfățișat pe Sfîntul Mihail 
și pe Sfîntul Evanghelist loan (il. 13—14) și care a fost 
așezat în capela della Madonna, din biserica Sant' Agn 
catedrala orașului. În acest timp, unul dintre tinerii 
lucrau împreună cu lacopo, adică Giovamaria Pi 
Borgo a San Sepolcro — care se descurca destul 
și care a ajuns mai tîrziu călugăr în ordinul de' 
a executat cîteva lucrări în Borgo și în Pieve a San Ste- 
fano — a pictat, stînd deci încă pe lîngă lacopo, un tablou, 
pentru a fi trimis la Borgo, în care l-a înfățișat pe Sfîntul 
Quintino (il. 10—11) gol, în timp ce e schingiuit; din dra- 
goste pentru acest elev și dorind ca el să-și cîștige cinste 
și laude, lacopo s-a apucat să îndrepte tabloul și astfel, 
îndreptînd azi capul, mîine braţele și poimîline restul, l-a 
îndreptat în așa fel încît se poate spune că întreaga lucrare 
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e fácutá de mina sa, nefiind deci nici o mirare cá acest 
tablou, care se află astăzi în locașul de rugăciune al cálu- 


gărilor Osservanti di San Francesco, este atît de frumos... 


lacopo a lucrat de asemenea — alături de alți meșteri — 
si la mobilele pline de măreție, făcute, așa cum s-a mai spus, 
în cîteva din încăperile lui Pier Francesco Borgherini; 
aici a pictat el, îndeosebi, două sipete, infátisind cu figuri 
mici, cîteva minunate scene din viața lui losif. (il. 5—7 
și coperta). Cine vrea să vadă însă ce anume a făcut el 
mai bun în întreaga-i viață și să cunoască geniul si máies- 
tria lui lacopo în ce privește vioiciunea chipurilor, așeza- 
rea personajelor în scenă, varietatea atitudinilor și frumu- 
setea invenţiei, acela — zic — să privească într-una din 
încăperile acestui Francesco Borgherini, gentilom flo- 
rentin, în colțul din stînga, cum intri pe ușă, o scenă 
destul de mare, avînd însă personaje tot mici, în care este 
înfățișată primirea pe care losif — aproape rege si prin- 
cipe — i-o face, în Egipt, cu o iubire de necrezut, tatălui 
său, lacob și fraților săi, feciori ai aceluiași lacob; în 
partea de jos a acestei opere, printre alte personaje, l-a 
înfățișat, cu multă vioiciune și minunată frumusețe — 
stînd pe treptele unei scări, pe pictorul Bronzino, copil 
pe atunci și elev al sáu, cu un paner în mînă; iar dacă 
această scenă, care e totuși mică, ar fi fost pictată fie 
într-un tablou mare, fie pe zid, îndrăznesc să spun că nu 
ar fi fost cu putință să vezi o altă pictură făcută cu grația 
măiestria și frumusețea cu care lacopo a lucrat-o pe aceas- 
ta (il. 6—7); se cuvine deci — și pe bună dreptate — să 
fie socotită de toti artiștii drept cea mai frumoasă pictură 
pe care a făcut-o vreodată Pontormo și nu-i de mirare că 
Borgherino o pretuia atît de mult si că atîția oameni de 
seamă au căutat s-o cumpere spre a o dărui unor nobili 
străluciți sau unor principi. 

[Cînd din pricina asediului Florenței Pier Francesco s-a 
retras la Lucca, Giovan della Palla, care dorea ca alături 
de alte lucruri pe care avea de gînd să le ducă în Franța 
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să aibă si decorația acestei camere, ca un dar către regele 
Francisc din partea Signoriei, făcu atîtea demersuri și se 
zbătu cum știu el mai bine, pînă ce gonfalonierul si si- 
gnorii porunciră să se ridice picturile, plătindu-i-se nevestei 
lui Pier Francesco. Și ducîndu-se Giovan Battista să exe- 
cute voința signorilor, odată ajunși la Pier Francesco, ne- 
vastă-sa care era acasă îi aruncă lui Giovan Battista cea 
mai mare insultă ce fusese vreodată spusă unui om. „Prin 
urmare — spuse ea —tu, josnic samsar, negustoraș de două 
parale, vrei din nou să smulgi podoabele din casele genti- 
lomilor și să prazi acest oraș de cele mai bogate și demne 
de cinste lucruri, după cum ai făcut și mai faci încă, pentru 
a împodobi ţinuturi străine și pe dușmanii noștri? Eu, 
nu mă minunez de tine, om de jos și dușman al patriei 
tale, ci de magistrații acestui oraș care-ţi îngăduie aceste 
ticăloșii îngrozitoare. Patul pe care-l cauti pentru inte- 
resele tale personale și pentru lăcomia ta de bani, este 
patul nunţii mele în cinstea cărea Salvi, socrul meu 
poruncit toată această minunată si regească decorație, pe 
care de aceea o cinstea în memoria sa și din dragoste pentru 
bărbatu-meu, fiind gata să-mi apăr bunul cu sîngele și cu 
viața. leși afară din casa mea, Giovan Battista, cu zbirii 
tăi cu tot, și mergi de spune celor ce te-au trimis cu porunca 
de-a ridica aceste lucruri, că eu sînt aceea care nu vreau 
ca aici să se miște nimic din loc; și dacă ei, care îţi dau 
tie crezare, om de nimic și josnic, vor să-i facă daruri 
regelui Francisc al Franţei, să-i trimită podoabele și patu- 
rile din casele lor, jertfindu-și-le; și de mai ai îndrăzneala 
să calci în casa asta o să te fac să simţi pe pielea ta, res- 
pectul pe care cei de teapa ta trebuie să-l aibe față de 
casele gentilomilor". Aceste cuvinte ale donnei Margherita, 
nevasta lui Pier Francesco Borgherini si fata lui Roberto 
Acciaiuoli, cetățean nobil si înțelept, femeie întradevăr 
curajoasă și — prin nobila sa îndrăzneală si iscusintá — 
demnă fiică de un asemenea părinte, au fost pricina izbînzii 
care și acum se mai pomenește în casa lor. 
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Giovanmaria Benintendi, care tot în acea vreme își împo- 
dobea o anticameră cu multe tablouri de mîna unor dife- 
riti bărbați înzestrați, i-a comandat lui lacopo Pontormo, 
după lucrările pentru Borgherini și îndemnat de laudele 
pe care le auzea mereu, un tablou cu Inchinarea Magilor 
ce se înfățișau lui Christos în Betleem; și depunînd lacopo 
multă strădanie și sîrguință, această operaţie a ieșit fru- 
moasă și demnă de toată lauda, mai ales în redarea cape- 
telor și în toate celelalte părți foarte variată; iar după 
aceea el a făcut pentru messer Goro din Pistoia, secretar 
pe atunci al Medicilor, un tablou reprezentîndu-l pe Cosimo 
cel bătrîn de' Medici de la genunchi în sus, operă într-adevăr 
demnă de laudă (fig. 31); și aceasta se află azi în casa lui 
messer Ottaviano de'Medici, fiul sáu, un tînăr care în 
afară de noblețea și curăţenia sîngelui, are și purtări alese, 
fiind om de litere și demn urmaș al Magnificului Oitaviano 
și al donnei Francesca, fiica lui lacopo Salviati și mătușă 
dinspre mamă a domniei sale ducele Cosimo. 

Datorită acestei opere, și mai ales portretului lui Cosimo 
făcut de Pontormo, prieten cu messer Ottaviano, cum 
trebuia sá se picteze sala mare de la Poggio a Cajano, i se 
dádurá spre decorare cele douá capete de salá, unde se 
aflá ochii prin care pátrunde lumina (adicá ferestrele), de 
la boltă si pînă la pămînt. Si cum lacopo dorea mai mult 
decît de obicei să-și dovedească măiestria, atît din respect 
pentru locul pomenit cît si în întrecere cu alti pictori care 
lucrau acolo, se puse cu atîta sírguintá pe studiu, încît a 
întrecut măsura; și stricînd și refăcînd azi ceea ce făcuse 
ieri, își chinuia într-un asemenea hal minţile încît trezea 
milă; dar cu toate astea înainta mereu, făcînd noi desco- 
periri spre onoarea sa și frumuseţea operei. Și trebuind 
el să-l facă pe Vertumnus cu țăranii lui, făcu un țăran 
care șade cu un cosor în mînă, atît de frumos, încît e unul 
dintre lucrurile cele mai rare, ca dealtfel și anumiţi putti 
care se mai află acolo, vii și naturali, dincolo de orice 
închipuire. Pe cealaltă parte o făcu pe Pomona și pe Diana 
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cu alte zeite, si le inválui fn vesminte, poate prea bogate; 
oricum întreaga operă e frumoasă și foarte lăudată: dar 
în timp ce se mai lucra la această operă, muri Leon, și 
așa aceasta rămase neterminată, asemeni multor altora la 
Roma, la Florenţa, la Loreto și în alte locuri, lumea în- 
treagă devenind mai săracă și lipsită de un adevărat mecena 
al bărbaţilor talentati.] 


In anul 1522, fiindcă în Florența cam bîntuia ciuma si fiind- 
că multă lume fugise, spre a se îndepărta și a scăpa de 
această molimă, care se lua atît de ușor, s-a ivit și pentru 
lacopo prilejul să plece, îndepărtîndu-se cît de cît de oraș; 
tocmai atunci însă, unui oarecare staret al unei mănăstiti 
înălțate de familia Acciaiuoli, la trei mile depărtare de 
Florenţa — avînd de făcut cîteva picturi în frescă, la col- 
turile unei foarte frumoase și uriașe galerii acoperite ce 
înconjoară o pajiște — i s-a vorbit despre lacopo, așa că 
a trimis după el, iar acesta a primit cu multă bucurie să 
execute lucrarea — mai ales în acea vreme — și s-a dus 
acolo, luîndu-l cu el numai pe Bronzino; aici, gustînd din 
acel fel de viață, din acea liniște, din acea tăcere si din 
acea singurătate (toate acestea fiind lucruri potrivite cu 
geniul și cu firea lui lacopo), s-a gîndit să folosească prile- 
jul și să facă un salt în cele ale artei, arătînd lumii că a 
căpătat mult mai multá măiestrie si o cu totul altă manieră 
față de celelalte lucrări făcute pînă atunci. Nu cu mult 
înainte, fuseseră aduse însă la Florența, din Germania, 
numeroase stampe, scoase după gravuri executate cu bu- 
rinul — cu multă finețe — de către Albrecht Dürer (il. 36), 
strălucit pictor german și neîntrecut gravor în aramă și 
emn ; și fiindcă, printre altele, se aflau numeroase stampe, 
mai mari sau mai mici, înfățișînd scene din patimile lui 
sus Cristos (il. 36,38) și vădind cea mai înaltă măiestrie 
și desăvîrșire pe care le poate înfăptui vreodată gravarea 
cu burinul, în ce privește frumusesea, felurimea vesmin- 
telor și invenţia, lacopo — avînd și el de făcut, în coltu- 
rile acelei galerii acoperite, tot scene din patimile Mîn- 
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tuitorului — s-a gîndit să se slujească de pomenitele inven- 
tii ale lui Dürer, puternic încredințat fiind cá multumirea 
va fi nu numai a sa ci si a celor mai multi artisti floren- 
tini, care — toti, într-un glas, într-un gînd și într-o pă- 
rere — nu mai conteneau vorbind despre frumusețea aces- 
tor stampe și măiestria lui Dürer. 

Pornind deci să imite această manieră și căutînd să dea 
personajelor sale hotărîre în priviri și înfățișări cît mai 
felurite, așa cum le dăduse și Diirer personajelor sale, 
lacopo a mers atît de departe încît întîia sa manieră atît 
de frumoasă, pe care firea i-o dăruise plină de gingășie 
și graţie, s-a stricat în urma acestui nou studiu și a acestor 
noi osteneli și a pierdut atît de mult din ciocnirea cu cea 
germană, încît în aceste opere — frumoase, toate, dealt- 
fel — nu a mai rămas decît prea puțin din acea desăvîr- 
sire și gratie pe care le dăduse pînă atunci tuturor perso- 
najelor sale. 

[Si cum, în afară de faptul cá lacopo era de felul lui încet 
în lucrările sale, îi plăcea și singurătatea de la Certosa, 
el cheltui în acele lucrări mai multi ani: iar cum ciuma 
luă sfîrșit el se întoarse la Florenţa, nu încetă din cauza 
aceasta să vină adesea în acele locuri, venind și plecînd în 
continuu de la Certosa în oraș; si tot făcînd asa îi mulțumi 
cu multe lucruri pe acei preoți. Si printre altele făcu în 
biserică, deasupra unei usi ce dă spre capele, portretul 
în bust al unui călugăr din acea mînăstire, care mai trăia 
pe atunci și avea o sută douăzeci de ani, atît de curat 
săvîrșit, cu vioiciune și iscusintá, încît doar pentru aceasta 
și ar merita să fie iertat Pontormo pentru ciudátenia si 
naniera nouă și trăznită pe care ocăpătase în acea singură- 
tate și din pricină că a stat departe de contactul cu oame- 
nii. În afară de aceasta a mai făcut pentru camera priorului 
din acel lăcaș, un tablou cu Nașterea lui Christos, închipu- 
indu-l pe losif care în întunecimea nopţii îi face lumină 
lui Isus Christos cu un felinar, și asta pentru a rămîne la 
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vesnicile inventii si capricii pe care i le insuflau gravurile 
nemtesti]. 

Să nu-și închipuie însă nimeni cá lacopo ar fi de învinuit 
pentru că l-a imitat pe Albrecht Dürer în ce privește in- 
ventiile sale, căci aceasta nu este o greșeală, ci un lucru 
pe care l-au făcut și îl fac mereu numeroși pictori. Trebuie 
învinuit însă pentru că și-a însușit uscata manieră germană 














în toate privintele, fie cá e vorba de veșminte, de chipu- 
rile personajelor, ori de atitudinile acestora, lucru de care 
trebuia să se ferească, slujindu-se numai de invenţii și 
păstrînd întru totul, cu graţie și frumuseţe, maniera mo- 


dernă. 

Pentru sala de oaspeţi a acelorași călugări, într-un mare 
tablou pictat în ulei, pe pînză, l-a infátisat pe Christos stînd 
la masă cu Luca și cu Cleofas toți în mărime naturală 
(il. 39); și fiindcă în această operă și-a urmat geniul său, 
i-a ieșit cu adevărat minunată, mai ales că, printre cei care 
slujesc la masă,a pictat chipurile cîtorva slujitori laici ai 
acelei mănăstiri, pe care i-am cunoscut și eu, dar în așa 
fel încît nu pot fi nici mai vii si nici mai adevăraţi decît 
sint infátisati aici. Intre timp, adică în vreme ce estrul 





£ 





său executa lucrările numite mai sus, Bronzino îşi vedea 
cu rîvnă de studiul picturii; cu toate acestea, inturajat 
de Pontormo — care își iubea elevii — și fără să mai fi 


văzut niciodată cum se pictează în ulei pe zid, a pictat 
pe o arcadă de deasupra ușii care dă din galeria acoperită 
în biserică, un Sfînt Lorenzo gol, pe un grătar, dar atit 
de frumos încît au început să se întrevadă semnele acelei 
măiestrii la care a ajuns apoi și despre care se va vorbi 
la locul potrivit; acest lucru i-a plăcut nesfîrșit lui 
care vedea, încă de pe atunci, cam unde anume avea să 
izbîndească acea strălucită minte. 

Nu mult după aceasta, înapoindu-se de la Roma și 
rînd — în biserica Santa Feliciă — capela pe care cei din 
familia Barbadori îl însărcinaseră pe Filippo di ser Brunel- 
lesco să le-o facă la intrarea în biserică, pe mîna dreaptă, 














146 





Lodovico di Gino Capponi s-a hotărît:să comande pictarea 
bolții, iar mai apoi să facă și un tablou, cu o ramă cît mai 
bogată, vorbind despre aceasta cu messer Niccolo Vespucci 
cavaler de Rodos și bun prieten de-al său; ca unul care era 
prieten și cu lacopo și-i cunoștea mai bine talentul și meri- 
tele acestui om de valoare, cavalerul nu s-a lăsat pînă cînd 
Lodovico nu i-a încredinţat lucrarea lui lacopo da Pon- 
tormo, iar acesta, după ce a făcut o împrejmuire, care a 
ținut capela închisă vreme de trei ani, s-a apucat de lucru, 
Pe cerul bolţii lacopo l-a înfățișat pe Dumnezeu tatăl, avînd 
de jur împrejur patru foarte frumoși patriarhi; în cele 
patru rotunduri din colțuri, i-a făcut pe cei patru evan- 
gheliști, (il. 60—61) din care trei sînt făcuți de mina sa, 
iar unul de Bronzino singur. Nu voi uita să spun cu acest 
prilej că Pontormo nu s-a folosit niciodată de ajutorul 
elevilor săi și nu le-a îngăduit niciodată să se atingă de 
ceea ce înțelegea să facă el singur; cînd voia totuși să se 
olosească de vreunul din ei — mai ales pentru ca și aceștia 
să învețe — îl lăsa să lucreze totul, singur, asa cum a făcut 
și aici cu Bronzino. 

[În operele făcute pînă atunci de lacopo în capela pome- 
nită, pare că aproape s-ar fi reîntors la maniera sa de la 
început; dar nu făcu tot asa si în săvîrşirea tabloului, căci 
gîndindu-se la lucruri noi, îl făcu fără umbre și cu un colo- 
rit atît de deschis si atît de unitar încît doar cu greu se 
distinge lumina de penumbră și penumbra de întuneric. 
In acest tablou se află un Christos mort, coborit de pe 
cruce, care e dus spre mormînt (il. 52); se află acolo și 
Fecioara care leșină și celelalte Marii făcute într-un chip 
atît de diferit de cele dintii, încît se vede clar că mintea 
lui era în continuu în căutarea de noi idei și de moduri 
cît mai. ieșite din comun de a picta, nemultumindu-se si 
neoprindu-se în nici un loc. In fine, compoziția acestui 
tablou este cu totul diferită de figurile din boltă, dar 
asemănătoare în colorit; iar cei pentru Evanghelisti, care 
se află în medalioanele de pe console sînt făcuți mult 
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XIV. Cele trei grati, 
1535—1537. 


mai bine si cu o altá manierá. Pe zidul fatadei, unde se 
aflá fereastra, sint douá figuri a fresco, adicá de o parte 
Fecioara iar pe cealaltá Arhanghelul care o vesteste, (il. 59) 
dar ambele rávásite, ceea ce arată, după cum am mai spus, 
marea ciudátenie a minţii sale care nu era niciodată cu 
nimic mulțumită; și pentru a putea lucra după cheful său, 
fără ca nimeni să-l bată la cap, nu dădu voie nimănui, 
în timp ce lucra la această operă, nici chiar patronului, 
să o vadă; astfel încît săvîrșind-o el fără ca nici unul dintre 
prietenii săi să-i fi putut da vreun sfat, ea a fost în fine 
descoperită și văzută de întreaga Florentá cu stupoare. 

Într-un tablou de un brat si jumătate a făcut femeile din 
spitalul Inocentilor, într-un număr mare de figuri mărunte, 
povestea celor unsprezece mii de martiri, condamnați la 
moarte de către Dioclețian si rástigniti apoi cu toţii într-o 
pădure, înlăuntrul căreia închipui lacopo o bătălie foarte 
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frumoasă cu cai și bărbaţi goi, si cu cîțiva putti minunati 
care, zburînd prin aer, aruncă săgeți înspre călăi. De 
asemenea se mai găsesc, în jurul împăratului, cîțiva băr- 
bati goi, foarte frumoși, ce merg la moarte; acest tablou 
care este demn de laudă în toate părțile sale este păstrat 
acum la mare preț de către don Vincenzio Borgherini, 
directorul spitalului și de mult timp bun prieten al lui 
lacopo. Un alt tablou asemănător cu cel sus-numit, a fost 
făcut pentru Carlo Neroni, dar înfățișînd doar bătălia 
martirilor și Arhanghelului care-i botează, și mai apoi 
portretul lui Carlo însuși.] 
În timpul asedierii orașului Florența, lacopo l-a pictat de 
asemenea pe Francesco Guardi, în veșmînt de ostaș, (il. 51) 
izbutind să facă o operă deosebit de frumoasă, iar pe înve- 
lișul tabloului, Bronzino l-a pictat apoi pe Pigmalion care 
se roagă de Venus, pentru ca statuia pe care o făcuse, 
căpătînd duh, să învieze și să se preschimbe (precum s-a 
și întîmplat, după scornelile poeţilor) în ființă, din carne 
și oase. 
Tot cam pe atunci i s-a împlinit lui lacopo o dorință care îl 
stăpînea de vreme îndelungată, căci, după ce voise tot 
timpul să-și aibă o casă a sa, în care să nu mai stea cu 
chirie și în care să locuiască și să trăiască după pofta 
inimii sale, a izbutit în cele din urmă să-și cumpere una în 
via della Colonna, peste drum de călugărițele de la Santa 
Maria degli Angeli. 
Sfîrșindu-se asediul, papa Clement i-a poruncit lui messer 
ttaviano să pună să se termine sala de la Poggio a Caiano. 
Si fiindcă muriseră atît Franciabigio cîtși Andrea del Sarto, 
sarcina aceasta a căzut în întregime pe umerii lui Pontormo, 
care — înălțînd schelele si îngrăditurile — a început să 
deseneze cartoanele; cum însă nu se tinea decît de scorneli 
care de care mai năstrușnice, nu s-a apucat niciodată de 
această lucrare, 


[În acest răstimp, signor Alfonso Davalo, marchiz de 
Guasto, obținuse de la Michelangelo, prin mijlocirea lui 
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fra'Niccoló della Magna, un carton infátisindu-l pe Christos 
care se arată Magdalenei în grădină si făcu tot ce-i stătu 
în putință spre a-l avea pe Pontormo pentru a desávirsi 
pictura, căci Buonarrotti îi spusese că nici un altul nu lar 
fi putut mulțumi precum acesta. Desăvîrșind deci lacopo 
această operă, ea a fost pretuitá ca o pictură rară prin 
măreția desenului lui Michelangelo și prin coloritul. lui 
lacopo; așa încît atunci cînd o văzu, signor Alessandro 
Vitelli; care pe vremea aceea era căpitan al gărzii din 
Florența, îi comandă lui lacopo un tablou după acelasi 
carton, pe care-l trimise cu porunca să fie așezat în locu- 
inta sa din Città di Castello. 


Vázindu-se atunci cît de mult îl pretuia Michelangelo pe 


Pontormo si cu cîtă sîrguință desăvirșea si împlinea în 


ictură desenele și cartoanele lui Michelangelo, Bartolom- 
meo Bettini insistă atîta pînă ce bunul său prieten Buonar- 
rotti, fi făcu un carton cu o Venerá goală și un Cupidon 
care o sărută, pentru ca să fie pictat de Pontormo (il. 66) 
și apoi să-l așeze într-una din camerele sale, într-una din 
unetele pe care Bronzino începuse să picteze figurile lui 
Dante, Petrarca și Boccaccio cu gîndul să facă mai apoi 
și alți poeți toscani care au cîntat dragostea în versuri și 
n proză. 

Primind deci Pontormo acest carton, îl duse, după cum se 
va spune mai departe, la perfecțiune, după felul. său și cu 
maniera cunoscută de toată lumea, fără ca eu să-l laud mai 
mult decît merită; iar aceste desene de Michelangelo l-au 
îndemnat pe Pontormo să mediteze asupra manierei acelui 
preanobil maestru, pînă ce i se născu în suflet dorinta 
de a o imita și urma, după puterile sale. Și atunci își 
dădu seama lacopo cît greșise atunci cînd a lăsat să-i iasă 
din míini opera de la Poggio a Cajano, ca și cînd s-ar fi 
lăsat surprins de o boală lungă și grea, iar după moartea 
papei Clement, părăsi cu totul acea manieră, 

După operele deja amintite, lacopo l-a pictat, după natură 
într-un tablou, pe Amerigo Antinori, un. tînăr cu multe 





150 


succese, pe atunci la Florenţa, și fiind acel portret: lăudat 
le toată lumea, ducele Alessandro lăsă a se înțelege lui 
Pontormo că voia să fie portretizat într-un tablou mare, 
lacopo, pentru o mai mare comoditate îl pictă atunci 
într-un tablouas mare cît o foaie de hîrtie, dar cu o ase- 
menea sîrguință și cu un asemenea talent, încît operele 
miniaturistilor nu-i pot sta alături; căci în afară de faptu 
că asemănarea este foarte mare, în acel cap se află tot 
ceea ce se poate dori de la o.pictură extrem de prețioasă; 
iar după acel tablouaș, care azi se află în anticamera ducelui 
Cosimo, lacopo îl reprezintă într-un tablou de format mare, 
pe însuși ducele care cu un condei în mînă desenează capu 


i femei; acest portret mare a fost apoi dăruit de către 
andro signorei Taddea Malespina, sora marchizei 
assa. Ducele a dorit să răsplătească cu toată mărini- 
virtutea lui lacopo si îl însărcină pe Niccolò de Mon- 

omul sáu, să-l întrebe ceea ce dorea, pentru a-l 





bani cît să-și poată răscumpăra o pelerină pe care o 
amanetase de curînd. Și auzind ducele toate acestea, nu 
fără să rîdă de un om astfel alcătuit, porunci să i se dea 
cincizeci de scuzi de aur care să-i ofere ca răsplată; și 
îi trebui o oarecare osteneală lui Niccolò pînă ce acesta 
i-a acceptat. 

Sfirsind între timp Pontormo lucrul la cartonul cu Venera 
ui Bettino, care se înfățișa ca un lucru minunat, dar 
tabloul nu-i fu dat acelui Bettino pentru preţul fixat de 
Pontormo, ci fu luat din mîinile lui lacopo, aproape cu 
forța, de anumiţi vînători de tablouri pentru a-l da duce- 
lui Alessandro, înapoindu-i cartonul lui Bettino. Şi ajun- 
gînd aceste lucruri la urechile lui Michelangelo, fu lovit 
în dragostea sa față de un prieten și se supără pe lacopo, 
care deși primise de la duce cincizeci de scuzi nu s-ar 
putea spune cá i-a produs vreo pagubă lui Bettino, dînd 
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Venera la porunca aceluia ce-i era domn; iar toti spun cà 
a fost aici vina lui Bettino însuși care prea și-a dorit-o 
mult. 

Ivindu-i-se deci lui Pontormo ocazia de a porni a-și 
aranja o casă, cu ajutorul acestor bani, începu să zidească, 
dar fără să facă ceva deosebit de important. Ba chiar, deși 
unii afirmă că ar fi fost gata la orice cheltuieli, după posi- 
bilitățile sale, pentru a-și face o locuință comodă cu o 
oarecare eleganță, se văzu în curînd ceea ce a realizat — 
fie că aceasta s-a întîmplat din lipsa banilor, fie că din 
alte motive — ceva cu înfățișarea, mai degrabă, de sălaș 
al unui om bizar și singuratic, decît de locuință onorabilă; 
astfel în încăperea unde dormea și uneori lucra, se suia pe 
o scară de lemn, pe care, o dată intrat, o trăgea sus pe 
niște scripeti, astfel încît nimeni să nu poată sui la el 
fără știrea ori voia sa. Dar ceea ce deranja cel mai mult 
la el era faptul că nu voia să lucreze decît atunci cînd și 
pentru cel care îi convenea, după toanele lui; drept care 
s-a întîmplat, ca fiind el de multe ori căutat de gentilomi 
care doreau să aibă opere de ale sale, iar odată în mod 
deosebit de magnificul Ottaviano de'Medici, nu voi să-i 
servească, pentru ca apoi să fie gata să se apuce de orice 
pentru un om de rînd și plebeu, și pentru un preţ de nimic. 
Astfel, zidarul Rossino, un om deosebit de înzestrat în 
meseria lui, primi de la el ca răsplată pentru pardosirea 
cîtorva camere și pentru alte lucruri, un minunat tablou 
înfățișînd-o pe Fecioara Maria, la săvîrşirea căruia lacopo 
a lucrat și s-a străduit tot atît cît zidarul la zidirea casei, 
lar descurcáretul Rossino știu atit de bine să-l zăpăcească 
încît în afară de pomenitul tablou, reuși să primească 
de la Pontormo un portret minunat al lui Giulio, cardinal 
de'Medici, căpătat de cineva de la însuși Rafael, și pe 
deasupra și un tablouaș, foarte frumos, cu o Crucificare 
care, deși fu cumpărat de Magnificul Ottaviano de la 
Rossino drept o operă a lui Pontormo, se știe prea bine 
că este făcută de mîna lui Bronzino, care o făcu în între- 
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gime pe cînd se afla cu lacopo la Certosa, după care, nu 
se ştie de ce, a rămas în posesia lui Pontormo. toate aceste 
trei picturi, obținute prin iscusinta zidarului din mîna 
lui Pontormo, se află azi în casa lui Alessandro de'Medici, 
fiul deja pomenitului Ottaviano. Dar deși acest mod de a 
fi al lui Pontormo și acest trai singuratic, după capul lui, 
nu a fost prea prețuit, nu s-ar putea spune că dacă cineva 
ar dori să-l scuze nu ar putea să o facă. Și astfel să res- 
pectăm operele pe care le-a făcut, iar pentru cele pe care 
nu a vrut să le facă să nu-l învinuim. Căci nici un făuritor 
nu e obligat să lucreze decît atunci cînd și pentru cine îi 
convine, iar dacă el suferea din această cauză, răul e 
numai al lui. Cît despre singurătate, eu am auzit întotdea- 
una că ar fi cea mai bună prietenă a studiului; și chiar dacă 
n-o fi așa, eu nu cred că trebuie să dojenim peste măsură 
pe acel care, fără a-l jigni pe Dumnezeu și pe aproapele 
său, trăiește după cum îl taie capul, și locuiește și-și duce 
traiul după cum se potrivește mai bine cu felul sáu de a fi. 
Dar să ne întoarcem la operele lui lacopo (lăsînd aceste 
lucruri deoparte) căci reamenajind ducele Alessandro 
vila de la Careggi, ridicată de Cosimo il Vecchio de'Medici, 
la o depărtare de două mile de Florența, și terminîndu-se 
lucrările la împodobirea fîntînii și labirintul care se des- 
fășoară în mijlocul unei curți descoperite înspre care dă- 
deau două Loggia, excelența sa porunci ca pomenitele 
Loggia să fie pictate de către lacopo (il. XV), cu alte aju- 
toare, pentru ca s-o termine cît mai repede, iar conver- 
satia să-l facă vesel astfel încît să-l îndemne la lucru fără 
să fie tentat să născocească și să-și stoarcă creierii, Ba chiar, 
ducele însuși trimise după lacopo și-l rugă să binevolascá 
a termina cu totul opera cît mai repede cu putință. 

Fiind apoi înscăunat ducele Cosimo și trecută cu bine 
bătălia de la Montemurlo și începîndu-se lucrările la Castel- 
lo, după cum s-a mai amintit în viața lui Tribolo, exce- 
lenta sa prealuminatá, porunci, pentru a-i face plăcere 
mamei sale, donna Maria, ca lacopo să picteze prima loggia 
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diu pentru decoratia de la Careggi, cátre 1535. 


care se găsește în palatul de la Castello, in partea stingá 
a intrării. Incepînd acesta lucrul, desená mai întîi toată 
rani de cuviință (il. XVI) și i-o dădu în cea mai mare 
parte spre ini s lui Bronzino, si acelora care lucra- 
será la Careggi. Apoi, închizîndu-se în sine, porni la acea 
operă după fantezia sa și după bunul sáu plac, studiind 
cu toată sîrguința, pentru ca aceasta să iasă cu mult mai 
bine decît cea de la Careggi, pe care o lucrase toată cu 
mîna sa, ceea ce putu să facă în voie, avînd pentru aceasta 
opt scuzi pe lună de la excelența sa, căreia îi făcu por- 
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tretul. asa.tinár cum era, la începutul lucrărilor, precum 
și mamei sale donna:Maria. În fine, rămînînd închisă pome- 
a foggia timp..de cinci.ani fără ca să se poată vedea 
ceea, ce win lacopo, míniindu-se numita doamnă într-o 
bună zi Sai ei sa, porunci ca schelăria și fngr ădirea să fie 
iri mate. Dar..lacopo s-a rugat. și a primit î ncuviintarea 
i se mai aștepte măcar cîteva zile piná să fie descoperite, 
| retusat pártile.unde i se părea lui că este nevoie, porun- 
d să:se facă o pînză după ideile sale care să acopere 
gi unci cînd stápinii nu erau acolo, pentru ca aerul 
trice — cum s-a întîmplat la Careggi, picturile 
ucrate în ulei pe tencuiala uscată; o descoperi după multe 
așteptări ale tuturor, care gindeau.cá lacopo s-ar fi întrecut 
in acea operă pe sine și că ar fi făcut.un lucru uimitor. 
iitatul nu “s-a potrivit întru totul așteptărilor; 
cu toate că în multe părți pictura e bună, pro- 










XVI. Studiu 'de figură pentru. Loggia de la Castello, 1537—1543. 










































































portiile figurilor erau foarte deformate si anumite contor- 
sionări si atitudini care se află acolo par a fi fără măsură 
si foarte ciudate. Dar lacopo se dezvinovátea, zicind cà 
nu a lucrat niciodată cu plăcere în acele locuri, deoarece 
fiind în afara orașului era la cheremul jafurilor soldaţilor 
și a altor nenoriciri asemănătoare.Dar nu trebuia să se 
teamă de a asta, căci aerul și timpul (fiind picturile lucrate 
în felul amintit) le strică încetul cu încetul.] 

Aducîndu-i apoi în Florența pe maestro Giovanni Rosso și 
pe maestro Niccolò, flamanzi, amîndoi străluciți meșteri 
în tapiserii, pentru ca și florentinii să înveţe a se îndelet- 
nici cu această artă, ducele a poruncit să se facă tapiserii 
din stofe de aur și mătase, pentru sala de consiliu-A:Celor 
Două Sute cheltuindu-se pentru asta șaizeci de mii de scuzi, 
iar lacopo și Bronzino desenînd pe cartoane, în acest scop, 
scene din viaţa lui losif. lacopo a făcut însă numai două 
scene, din care una este cea în care lacopo primește știrea 
morții lui losif — arătîndu-i-se veșmintele însîngerate — 
iar cealaltă, scena în care losif fuge, lăsîndu-și haina în 
mîna nevestei lui Putifar: nici una din ele nu i-a plăcut 
însă nici ducelui și nici celor doi meșteri, care urma să 
le pună în lucru, părîndu-li-se foarte ciudate și cu nepu- 
tintá de țesut într-o stofă; iată de ce lacopo nu a mai 
făcut nici un alt carton de acest fel. 


[Și întorcîndu-se la lucrările sale obișnuite, făcu un tablou 
cu Fecioara Maria, care a fost dăruit de către duce lui 
don ... care-l duse în Spania. Si deoarece excelența sa, 
urmînd exemplul strămoșilor săi a căutat mereu să 
infrumuseteze și să-și împodobească orașul, lucru ce 
începuse a-l pretui, se hotărî să ordone și să picteze 
toată capela mare a minunatului lăcaș de la San Lorenzo, 
(il XVII—XXV) ridicat de către marele Cosimo il 
Vecchio de'Medici. Şi cum i se dădu această însărcinare 
lui lacopo Pontormo, fie din propria sa voinţă, fie prin 
mijlocirea (cum se vorbi mai tîrziu) lui messer Pier Fran- 
cesco Ricci, majordomul, lacopo a fost foarte mulțumit 
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de această favoare: astfel, cu toate că mărimea operei îi 
dădea de gîndit, fiind el deja înaintat în ani, și poate îl 
înspăimînta, se gîndea pe de altă parte ce cîmp mare va 
avea, în mărimea acestei opere, pentru a-și arăta valoarea 
și îndemnarea. Unii zic că, văzînd lacopo că i-a fost încre- 
dintatá această operă, în ciuda faptului cá Francesco Sal- 
viati, pictor de mare renume, se afla la Florenţa și sávir- 
șise în mod fericit picturile din Sala Palatului, unde odi- 
nioară se țineau audientele Signoriei, ar fi spus cá va 
arăta el cum se desenează și se pictează și se lucrează 
a fresco; si în afară de aceasta, că ceilalți pictori nu erau 
decît nişte oameni de duzină, și alte cuvinte asemănătoare, 
orgolioase și prea insolente. Dar cum l-am știut întotdea- 
una pe lacopo ca pe un om modest și care vorbea despre 
oricine cu tot respectul și așa cum se cuvenea să facă un 
făurar virtuos și instruit, cum într-adevăr era el, cred 


XVII. Studiu pentru decorația Corului de 
la Sen Lorenzo, către 1550. 
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că aceste lucruri. i-au fost puse pe nedrept în spinare, si 
cá el nu a lăsat în realitate niciodată să-i iasă din gură as 

menea lăudăroșenii, care se potrivesc cu oamenii de nimic și 
îngîmfaţi; iar cu acest fel de oameni nu face casă 
nici virtutea si nici bunacredință. Si desi eu .aș 
trece sub tăcere aceste lucruri, nu am vrut s-o 
a face asa cum am făcut îmi pare a fi datoria unui cro- 
nicar fidel și închinat adevărului. Ajunge deci faptul că, 
deși aceste vorbe au circulat, si încă destul de mult, prin- 
tre artiștii noștri, am părerea cea mai fermă că au fost 
vorbele unor oameni răuvoitori, lacopo fiind de fapt, 














în toate faptele sale, atît cît se poate vedea, moc și 
binecrescut. 

Închizînd deci vederii acea capelă, cu zidărie, paiantă si 
draperii și lăsîndu-se întru totul cuprins de si ite, 
o tinu timp de unsprezece ani închisă, astfel în ară 
de el nu mai intra acolo nici un suflet de om, nici prie- 
teni — nimeni. 

Cu toate acestea, cîțiva tineri — care veniseră să deseneze 
după obiceiul tineretului — în Sacristia lui Michelangelo, 


s-au cátárat pe acoperișul bisericii și dînd la o parte tiglele 
și o bucată din una din rozetele acelea aurite, au văzut 
totul: și dîndu-și seama lacopo, s-a necăjit foarte, dar nu 
a luat alte măsuri decît aceea de-a închide și astupa totu 
cu și mai mare grijă; cu toate acestea, zic unii, că i-ar 
fi urmărit cu îndîrjire pe acei tineri, încercînd să se răz- 
bune. Închipuindu-și deci el că această operă ar trebu 
să-i întreacă pe toti pictorii și poate chiar, pe cît se vor- 
bea pe Michelangelo însuși, făcu el în partea de sus mai 
multe scene din facerea lui Adam și a Evei, cum mușcă 
el din fructul oprit, izgonirea din rai, lucrarea pămîntului, 
jertfa lui Abel, moartea lui Cain, binecuvîntarea semintiei 
lui Noe și cum desenează el planul și măsurile arcei. După 
care într-una din fațadele de jos, care e lungă de cinci- 
sprezece brațe pe fiecare parte, a făcut scena potopului, 
unde se văd o grămadă de trupuri înecate și. fără viață si 
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XVIII. Izgonirea din Rai 
(Studiu pentru decorația Co- 
rului de la San Lorenzo), 
cátre 1550. 
































pe Noe care vorbeste cu Domnul. Pe cealaltá parte a pic- 
tat învierea morților din a noua si ultima zi, într-o ase- 
menea învălmășeală încît nici de s-ar întîmpla cu adevărat 
nu ar fi atît de viu, ca să spunem așa, cum a pictat-o 
Pontormo (il. XVII—XXV). 


În fata altarului între ferestre, adică pe fațada din mijloc, 
se află pe fiecare registru cîte un sir de nuduri care se tin 
de miini si se catárá unul pe celălalt pentru a sui spre rai, 
ieșind din pămînt unde se află multi morti care îi însoțesc, 
iar la capátul fiecárui registru se aflá doi morti imbráti- 
sati, în afară de picioarele si brațele cu care tin două 
torte aprinse. În vîrful fațadei, deasupra ferestrelor l-a 
făcut pe Christos in maestas, care înconjurat de mulți 
îngeri, toti goi, reînvie morţii pentru a-i chema la jude- 
cată. Dar eu nu am putut pricepe niciodată doctrina acestei 
scene, adică ce a vrut el cu adevărat să înfățișeze în partea 
aceea unde se află Christos, care reînvie morții, iar dede- 
subt Dumnezeu Tatăl, care îl face pe Adam și pe Eva, cu 
toate că știu că lacopo avea multă imaginaţie și că între- 
tinea relaţii cu oameni învățați si literati. În afară de 
aceasta, într-unul din colțuri, acolo unde se găsesc cei 
patru Evangheliști, nuzi, cu cărțile în mînă, nu-mi pare 
mai de loc că s-ar fi respectat nici compoziția scenei, nici 
măsura, nici ritmul nici varietatea expresiei, nici reflexele 
de culoare ale carnatiei, în fine, nici o regulă, nici pro- 
portiile nici vreo ordine a perspectivei; și totul e plin de 
nuduri dupá o ordine, un desen, inventie-compozitie, 
colorit si pictură, făcute după cum îi venea lui, cu atîta 
melancolie si cu atîta de puțină satisfacție pentru cel ce 
privește încît m-am hotărît, neíntelegind-o — desi sînt 
pictor — să o las spre a fi judecată de cei ce o vor vedea; 
căci eu am simţit că înnebunesc acolo înăuntru și că-mi 
pierd minţile, așa cum îmi pare că în acei unsprezece ani, 
cît a lucrat, a dorit să se smintească el însuși, și pe oricine 
vede această pictură cu figurile făcute în acel fel: și cu 
toate că se zărește în această lucrare cîte un exemplu de 
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tors care își răsucește spatele sau pieptul, și cîteva coapse 
ácute cu iscusintá minunată și cu multă stréduintá din par- 
tea lui lacopo, care aproape întotdeauna își făcea modelele 
din lut, închegate și împlinite, totul este însă străin manierei 
sale, și, după cum i se pare aproape fiecăruia, fără măsură, 
fiind torsurile uriașe, iar picioarele și brațele mici, ca să 
nu mai vorbim de capete în care nu se poate nicidecum 
ări ceva din acea desávírsire si gratie unică, pe care obis- 
o redea spre deplina satisfactie a celui ce priveste 
pere ale sale; așa încît se pare că aici nu a luat 
ratie decît anumite părți, si în ceea ce le privește 
i importante, nua ținut seama de nici una; 
indu-se el să întreacă aici toată pictura 
eusit nici măcar să ega Meze propriile sale 
fácute ^x timp urile trecute; de ur a se poate vedea 
eascá si sás i tura, strică 
ceperea cu care era de natură însă pe deplin. 
Dar ce am putea face dacá nu să ne uper y compá- 
timire, fiind bárbatii artei noastre supusi greselilor ca 
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XIX. Studiu pentru decorația Corului de la San Lorenzo, către 1550. 
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toti muritorii? $i bunul Homer, pe cît se spune, mai ador- 
mea din cînd în cînd si el; si în toate operele lui lacopo — 
oricît s-ar fi fncápátinat el să silniceascá natura — putem 
totuși găsi cîte ceva bun si demn de laudă. Si cum muri 
cu puțin înainte de a sfîrși opera, unii zic cum că s-ar fi 
sfîrșit de durere, nefiind în cele din urmă de loc mulțumit 
de sine, dar adevărul este că fiind bătrîn și foarte trudit 
de-a tot fi făcut portrete, modele de lut și de atîtea lu- 
crări în frescă, căzu într-o hidropizie care în cele din urmă 
îl ucise la vîrsta de șaizeci și cinci de ani. 

După moartea acestuia s-au găsit în casa sa multe desene, 
cartoane, modele din lut, foarte frumoase și un tablou 
cu Fecioara Maria, realizat cu multă măiestrie, pe cît 
se poate vedea, cu o manieră frumoasă, cu mulți ani în 
urmă, și care a fost vîndut după aceea de către moșteni- 
torii săi lui Piero Salviati. lacopo a fost înmormîntat în 
prima incintă a bisericii călugărilor de la Servi, sub scena 
pe care o făcuse el odinioară închipuind Vizitatiunea, si a 
fost însoțit cu multă cinstire de către toți pictorii, sculp- 
torii și arhitecţii, 

lacopo a fost un om tare cumpătat și cu purtări frumoase, 
trăind și îmbrăcîndu-se mai de grabă ca un om sărac decît 
ca unul înstărit; a trăit aproape toată viața singur, fără 
a voi ca un altul să-l slujească sau să-i gătească mîncarea. 
Cu toate acestea, în anii din urmă l-a ținut pe lîngă el, 
ca pentru a-l crește, pe Battista Naldini, om bun la suflet, 
care a avut pentru viața lui lacopo acea puţină grijă pe care 
acesta singur și-o dorise și care, sub îndrumarea maes- 
trului său, a cules în desen roade destul de frumoase, ba 
chiar atît de frumoase încît se poate nădăjdui, în ce-l pri- 
vește, cea mai frumoasă izbîndă. 

Prieteni ai lui Pontormo, mai ales în această din urmă 
parte a vieții sale, au fost Pier Francesco Vernacci și don 
Vincenzio Borghini cu care îi făcea plăcere — dar rareori — 
să mănînce împreună. lubit mai mult decît oricare altul 
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de către el a fost însă Bronzino, care l-a iubit și el în egală 
măsură, ca recunoștință și mulțumire pentru binefacerile 
avute din parte-i. Pontormo a avut trăsături foarte frumoa- 
se și-i era atît de frică de moarte, încît nu voia nici măcar 
să audă vorbindu-se despre ea, fugind ori de cîte ori în- 
tîlnea vreun mort. Nu s-a dus niciodată la serbări și nici 
în alte locuri unde se aduna lumea, pentru a nu fi înghesuit 
de mulțime, și-i de necrezut cît de singuratic putea să fie. 
De cîteva ori, apucîndu-se de lucru, a prins să se gîndească 
atît de adînc la ce avea de făcut, încît a rămas scufundat 
în gînduri, toată ziua, fără a fi făcut nimic altceva; iar 
că asemenea lucru i s-a întîmplat de nenumărate ori la 
lucrarea de la San Lorenzo se poate crede cu ușurință, 
cu atît mai mult cu cît, o dată hotărît — ca un om pri- 
ceput si talentat ce era — nu pregeta de loc să facă ceea 
ce dorea ori hotărîse să pună în lucru. 


4. PONTORMO: ÎNCEPUTUL UNEI AVENTURI 
CRITICE 


În ziua de sîmbătă 25 iulie 1558 au fost descoperite pic- 
turile din capela și corul altarului mare de la San Lorenzo: 
adică Potopul și Invierea morţilor pictate de m. lacopo da 
Pontormo, care unora le-a plăcut și altora ba. A trudit 
zece ani la săvîrşirea lor, după care, obosit, a murit fna- 
inte de a le duce la bun sfîrșit; le-a împlinit m. Angelo 
zis Bronzino, pictor eminent. 

Agostino Lapini, Diario fiorentino, 1596 


Nu voi vorbi deloc (deoarece nu pot distinge nici invenţie, 
nici dispozitiune, nici perspectivă, nici colorit temeinic 
cîntărit, cu toate că există un tors bun) despre această 
capelă, mărturisind că ori nu înţeleg ceea ce el a dorit 
să facă, ori că eu nu am pic de gust... 


Raffaello Borghini, I} Riposo, 1584. 
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A înfățișat mulți îngeri, zburînd, cu un colorit dulce și 
molatec, și cu vigoarea unui om foarte mîndru și ciudat; 
lar pictorii, care se pricep bine, recunosc aici multă mă- 
e și de aceea admiră (opera) în cel mai înalt grad. 
ena Potopului) se văd în vîrful unui munte cîțiva oa- 
f 


meni fugiți din pricina apelor, reprezentați cu multă îndemţ- 
nare; iar în fața lui Noe (înfățișat cu) atitudini minunate 
și cu un desen iscusit, mulți mărturisesc cît de bine a în- 
feles acest maestru de excepție virtuțile artei. 
San Lorenzo pe grătarul de tortură cu cîțiva îngerași apar- 
tin mîinii lui Bronzino: iar imediat lîngă se află pictura 
lui Pontormo, făcută cu mare vioiciune. În partea de sus 
se văd Adam și Eva făcuți de mîna lui Pontormo, și cum 
mănîncă ei fructul oprit, de un colorit minunat; după aceea 
cum sint ei izgoniți din rai și cum trebuie cu sudoarea frun- 
tii să-și ducă viața săpînd ... Pe scurt, această operă a lui 
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lacopo e admirabilă prin colorit, nobilă prin desen, excep- 
tionalá prin relief; iar dacă la aceste calități prin care 
figurile devin minunate s-ar adăuga desávirsirea imitației, 
ea ar apare într-adevăr ca o operă fără pereche ... 

Fr. Bocchi, Le bellezze della città di Fiorenza, 1591. 


Pe pereții Corului se văd două scene în frescă făcute de 
lacopo da Pontormo: una cu Potopul universal și cealaltă 
cu Învierea morţilor. A înnebunit, după cum amintește 
Vasari, înainte de a-și termina opera, scrîntindu-se la 
încercarea de a reda prea vii, și de-a surprinde expresia 
naturală a atitudinilor acelor întîmplări triste si funeste; 
iar racursiunile sînt într-adevăr extravagante și poziţiile 
prea contorsionate. 

F. Del Migliore, Firenze Cittă Nobilissima, 1654, 


De pe urma acestor picturi (frescele de la San Lorenzo), 
care au fost ultima operă a miîinii sale, a primit mai multe 
critici decît laude; și cred că s-a întîmplat așa deoarece 
a căzut într-o ipohondrie adîncă, ceea ce l-ar scuza în 
bună măsură. Truda aceasta a ținut unsprezece ani, timp 
în care nu voia nicicum ca altcineva să o vadă. In ceea 
ce privește trupurile, sînt multe lucruri frumoase, cum ar 
fi redarea mușchilor, dar toată opera în sine e foarte încîl- 
citá; silindu-se el deci să facă ceva mai mult decît desá- 
vîrșit nu a putut ajunge la fireasca împlinire ... În partea 
dreaptă lipseau, cînd el a murit, multe nuduri, iar în scena 
Învierii, în partea de sub fereastră, lipseau figurile pe înăl- 
timea de un brat; pe toate acestea le termină Bronzino, 
vechiul său elev, cu ceva mai multă gratie ... 
Pontormo a căzut într-o criză de melancolie, si pentru a 
face cît mai naturale acele figuri din corul de la San Loren- 
zo care sînt cuprinse de apele Potopului, tinea cadavre 
în jgheaburile de apă pentru a se umfla, de umplea cu miro- 
sul lor îngrozitor tot cartierul. 

Giovanni Cinelli, în „Belleze della cittă di Firenze di 

Francisco Bocchi", 1677. 
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lacopo Carrucci, zis, după numele ținutului de baștină 
Pontormo, a avut talent ales, admirat încă de la primele 
sale opere de Rafael și Michelangelo. A fost pentru puțin 
timp elevul lui Da Vinci, apoi al lui Albertinelli iar pe 
lîngă Piero di Cosimo și-a desávirsit ucenicia; în cele din 
urmă a devenit elevul lui Andrea. Își atrase invidia maes- 
trului, prin talentul său, care, printr-o comportare nu prea 
curtenitoare l-a silit să-l părăsească, avîndu-l apoi nu numai 
ca urmaş dar și drept concurent în mai multe comenzi. În 
Vizitatiunea din Chiostro dei Servi, în tabloul cu diferiţi 
sfinti din San Michele Visdomini, în cele două istorii ale 
lui losif (...) se poate vedea cum calcă fără multă trudă pe 
urmele maestrului și cum e condus pe o cale asemănătoare 
de similitudinea talentului ... 

A fost cam ciudat din fire și lesne părăsea o manieră pen- 
tru a încerca o alta mai bună, adesea cu rezultate neferi- 


XXI. Studiu pentru decorația Corului de 
la San Lorenzo, către 1550. 


cite ... Certosa posedă opere de mîna sa, în care cei ce 
se pricep au putut discerne cele trei maniere diferite pe 
care i le atribuie. Prima are un desen corect și un colorit 
puternic; și trebuie să spunem că este cea mai apropiată 
de Andrea. A doua are un desen bun, dar un colorit mai 
degrabă leșinat, și aceasta i-a servit ca exemplu lui Bron- 
zino și altora în perioada ce a urmat. Cea de a treia 
este o adevărată imitație a lui Alberto Duro nu numai 
în compoziție ci și în redarea capetelor și a draperiilor: 
manieră nedemnă, într-adevăr, de așa frumoase începuturi. 
Din ea e greu să găsim exemple la Pontormo în afară de 
cîteva episoade ale Patimilor, pe care le-a copiat cu slugăr- 
nicie din gravurile lui Alberto, și care se află în incinta 
acelei mînăstiri, trebuindu-i apoi cîțiva ani ca să se lepede 
de ea. S-ar mai putea adăuga și o a patra manieră, dacă 
ar mai exista încă în San Lorenzo ceea ce el a pictat timp 
de unsprezece ani, adică Potopul universal și Judecata de 
apoi, truda sa ultimă, văruită apoi fără nici un regret din 
partea artiștilor. Aici el dorise să-l întreacă pe Michelan- 
gelo, și să dăinuie și el ca pildă de stil anatomic, care deja 
începuse pe atunci a fi lăudat la Florența mai mult ca orice. 
Dar el a lăsat aici cu totul altă pildă; aceea că a învățat 
pe cei ce vor urma cum cá un bătrîn nu trebuie să alerge 
după moda zilei. 


L. Lanzi, Storia pittorica dell'Italia, 1789, 


Michelangelo, văzînd cîteva din operele acestui tinerel, 
prezise că el va ridica pictura în înaltul cerurilor: o pre- 
zicere ca oricare alta. A ieșit la iveală ca fiind plin de 
pretiosisme, nemulțumit de sine, își schimba mereu stilul, 
distrugea, refăcea și era tot timpul pe o cale greșită. A 
lucrat pe gustul lui Albrecht Dürer. Cu un caracter sál- 
batec si ciudat si-a construit o cásutá în care intra pe fe- 
reastră, trăgînd apoi scara după el. Nu a vrut să lucreze 
pentru Duce și a făcut tablouri pe care le dădea zidarilor 
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în loc de plată. Îi luă lui Salviati comanda pentru capela 
de la San Lorenzo: lucrá la ea doisprezece ani, ștergînd, 
cizelind, distrugînd, recizelînd: în fine, dezvăluirea capo- 
doperei a fost primită cu cele mai minunate urlete, iar el 
muri de inimă rea“, 









FR. Milizia, Dizionario della belle arti del | 
disegno, vol. Il, 1797. 





Addenda 


PROGRAMUL ICONOGRAFIC AL CORULUI 
DE LA SAN LORENZO: O IPOTEZA 


Documentul cel mai important rámas de la Pontormo este 
Jurnalul sáu ,scris pe vremea cínd picta Corul de la San 
Lorenzo". Este aproape imposibil ca între însemnările 
zilnice și creația artistului să nu se stabilească legături 
multiple, adesea mult mai complexe decît s-ar putea crede, 
Faptul că Pontormo, care de ani de zile nu mai dăduse 
nimic deosebit, capătă comanda decorării Corului pe căi 
nu tocmai drepte, printr-o evidentă obstinatie, pune pe 
gînduri. El îi „fură“ — după cît se pare (vezi Vasari) — 
comanda lui Salviati! și răspîndește zvonul în oraș că „va 
arăta el cum se desenează și se pictează a fresco; și, în 
afară de aceasta, că ceilalți pictori nu erau decît niște oa- 
meni de duzină, și alte cuvinte asemănătoare“. Voia, desi- 
gur, ca această operă să fie ceva cu totul ieșit din comun, 
Si partial reușește: „Eu nu am priceput niciodată — scrie 
Vasari — doctrina acestei scene, adică ce a vrut el cu ade- 





1 Este demn de menţionat și faptul cá în intenţia Papei Clement al 
VII-lea decorația trebuia să fie făcută de Michelangelo (așa cum reiese 
din scrisoarea lui Fattucci către Michelangelo din 23 februarie 1526, 
vezi K. Frey Sammlung ausgewählter Briefe an Michelagniolo, Berlin, 
1899; D: 2/4. 
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XXII. GRAVOR ANONIM, Co- 
rul de la San Lorenzo, 1598. 


vărat să infátiseze (...), cu toate cá știu cá lacopo avea 
multă imaginație și că întreținea relații cu oameni învă- 
tati și literati". Ne-intelegerea lui Vasari nu este întîmplă- 
toare: programul lui Pontormo este ermetic si deci greu 
de descifrat în absența temeiului speculativ care-l prile- 
juiește. Este foarte probabil ca acesta să se afle în tra- 
diția esoterismului alchimist, și — poate — direct în 
gîndirea lui Paracelsus care, după cîte am văzut, interve- 
nise si în însemnările cotidienel. 
Nu avem nici o dovadă că Pontormo ar fi fost adeptul 
experiențelor magice sau alchimiste, dar epoca de început 
a manierismului este atît de legată de empirismul ermetic 





1 După cum s-a demonstrat, Paracelsus datorează o parte însemnată 
a gîndirii sale ermetismului renascentist italian și în special gîndirii 
lui Ficino (vezi W. Pagel, Paracelsus: An Introduczion to Philosophical 
Medicine in the Era of the Renaissance, Basel-New-York, 1958 și Francis 
A. Yates, Giordano Bruno e la tradizione ermetica, trad. it. Bari, 
1969, p. 164 și urm. 
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încît supoziţia nu este în nici un fel gratuitá!. Parmigianino 
era considerat peritissimo alchimista („foarte dibaci alchi- 
mist") si părăsește pictura în favoarea căutării lapis-ului?. 
Rosso Fiorentino are si el preocupári de acest fel, iar 
Beccafumi ilustrează în zece celebre xilografii procesul 
de transmutatie a metalelor. In fine, Dürer, cel care a 
însemnat definitiv arta lui Pontormo, a fost la curent cu 
speculațiile alchimiste?. În cazul lui Pontormo, „oamenii 
învățați si literati", pe care-i pomenește Vasari, au avut 
probabil un rol hotărîtor în familiarizarea artistului cu 
problemele ermetismului. Putem astfel încerca descifra- 
rea „doctrinei acestei scene" și să stabilim, cum spune 
Vasari, „ce a vrut el cu adevărat să ínfátiseze". 


Din desenele păstrate, mărturiile scrise și o gravură, din 
1598, reprezentînd Corul de la San Lorenzo (il. XXII) 
s-au putut deduce scenele principale reprezentate de Pon- 
tormo. Acestea sînt: în registrul superior al peretelui 
din fund: Christos în glorie (centru) (il. XXV) sub care se 
află Crearea Evei (il. XXV); în dreapta era înfățișat Păcatul 
originar, iar în stînga [zgonirea din Rai (il. XVIII). Pe pere- 
tele stîng, registrul superior apăreau: Adam și Eva muncind, 
Cain si Abel, Binecuvintarea semintiei lui Noe iar pe pere- 
tele din dreapta, registrul superior: Moise primind legea, 
Sacrificiul lui Isac, (il. XXI, Cei patru Evangheliști. În 


L Ştiinţele ermetice au în această perioadă un acut caracter experi- 
mental, anti-oficial, si, prin aceasta progresist. În întreg secolul al 
XVI-lea ele se află în avangarda speculatiei ideologice (vezi E. Garin, 
Medioevo e Rinascimento, ed. Ill, Bari, 1966, p. 153). Nu este impo- 
sibil ca distrugerea frescelor de la San Lorenzo, in 1742, sá fi avut 
ca motiv nu numai considerente de ordin estetic, ci si politico-ideo- 
logice, ele fiind, așa cum încercăm să arătăm mai jos, gîndite conform 
unui program străin de cerințele dogmatice ale catolicismului. 

2 lar programele iconozrafice ale principalelor sale opere au fost recent 
descifrate în cheie alchimistică (vezi. M. Faggiolo dell’ Arco, op. cit.) 
3 Melancolia |, așa cum s-a demonstrat într-un mod cu totul convin- 
gător, este un manifest ermetic (vezi acum M. Calvesi A noir (Melan- 
colia I), în „Storia dell'Arte", 1969, p. 42 şi urm.). 
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registrul inferior decoratia se desfășura astfel: pe peretele 
din stînga, Potopul, pe peretele de fundal Două figuri tinînd 
o torță aprinsă (de două ori), simbolizind scena probabil 
a Înălţării sufletelor la ceruri. Pe peretele drept era 
reprezentată Învierea morţilor (il. XIX, XX, XXIV). 
Charles de Tolnay comenteazá astfel programul decoraţiei: 
„Este istoria creației omului, a căderii sale, a decadentei 
rasei (Cain, Noe), a anihilării sale (Potopul) și apoi a Învi- 
erii, a ridicării sufletelor către ceruri graţie sacrificiului 
Mîntuitorului care a învins păcatul și moartea omenirii. 
Nu este deci o Judecată de apoi tradițională (Căderea dam- 
natilor lipsește), ci mai degrabă un triumf al gratiei asupra 
păcatului, predicată de Evanghelisti si de vechiul Testa- 
ment (...); este deci o alegorie religioasă a dramei veșnice 
a sufletului omenesc a cărui cădere este reprezentată de 
cercurile orizontale și a cărui ascensiune și mîntuire finală 
sînt figurate de vírtejurile verticale care culminează cu 
Christos în glorie“2, 

Faptul cel mai demn de remarcat este acela că Pontormo 
încearcă să ofere ceva cu totul diferit de Judecata de apoi. 
Prin aceasta intenționează, probabil, să depășească mo- 
mentul Michelangelo și — implicit — se îndepărtează si 
de învățătura lui Valdés, chiar dacă este posibil ca ea să 
supraviețuiască parţial. 

Viziunea cosmologică a artistului este aici atît de aproape 
de cea a lui Paracelsus, încît se poate presupune o influ- 
entá directă a tradiției ermetice. Pentru Paracelsus prin- 
cipiul lumii (care apare sub denumiri diferite: Haos, Yli- 
aster, Misterium Magnum) este un centru de forță care cre- 
ează lumea prin expansiune, lăsînd să purceadă din sînul 
sáu o cascadă, un fluviu dinamic care se diferențiază în 
forte parțiale, dînd naștere lumii fizice. El opune lumea 
superioară, veșnică (yliastricá) lumii temporale, „căzute“, 





1 Pentru diferitele faze ale lecturii iconografice vezi bibliografia 
citată la notele 1—3 p. 74 și 2—3 p. 75. 
2 Ch. de Tolnay, Les fresques, cit., p. 49. 


172 














A MORȚILOR 
(leukosis- albedo) 











. 
























XXIII. Programul iconografic al Corului de la San Lorenzo 







































care este cagastrică. Lumea actuală este datorată unei du- 
ble creații, unei duble mișcări: mișcarea de coboríre si 
mișcarea de ascensiune. Ea este în primul rînd produsul 
căderii lui Adam în păcat. Ea este și teatrul puterii divine 
care încearcă să o ridice către un plan superior. Corpul 
omenesc este cagastric, este un produs al căderii, este 
ieșit din trupul cagastric al Evei. Adam a fost creat de 
divinitate pentru a ridica natura pe un plan superior. 
Căderea l-a transformat, l-a aruncat în lumea inferioară. 
Toată natura, ca și omul dealtfel, tinde către stadiul pri- 
mitiv, către unitatea elementului ceresc. Christos, asemeni 
pietrei filosofale care transformă materia metalică în aur, 
ridică omul la un nou trup, spiritual. Evoluția naturală 
este procesul larg pe care „artistul“, alchimistul, încearcă 
să-l accelereze în athanorl. 

Programul Corului de la San Lorenzo reflectă această 
doctrină. Registrul superior central cuprinde Crearea Evei 
(il. XXV) (,separatia este cel mai mare mister al firii“ 
spune Paracelsus), adică momentul diviziunii unității pri- 
mare. Urmează, în mod firesc Păcatul și Căderea (il. XVIII 
Pe pereții laterali sînt prezente simbolurile celor patru 
tentative de míntuire: prin Pămînt (Adam si Eva mun- 
cind), prin Aer (Jertfa lui Abel), prin Apá (Noe) sl 
prin foc (Sacrificiul lui Isac). 





1 Am rezumat aici analiza cosmologiei lui Paracelsus făcută de A. 
Koyră, Mystiques, cit., p. 100 și urm. 
2 Din desenul care s-a păstrat (Uffizi 6739 F. r.) se poate vedea că 
centrul acestei scene este urna din care se răspîndește în atmosferă 
jertfa lui Abel. Ea poate fi și o trimitere la un element important 
al procesului alchimic: sulphur (sulful). 
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În acest context figura superioară a lui Isus are rolul 
de quinta essentia, care guvernează asupra celorlalte 
elemente, iar toatá compozitia devine un imens athanor. 
Pe peretele sting este reprezentat Moise. Rolul sáu este 
extrem de important. El este posesorul baghetei magice 
prin care se pune în mișcare întreg sistemul transformă- 
rilor, este o prefigurare a lui Christos și corespondent al 
lui Hermes-Mercuri. În decorația lui Pontormo este repre- 
zentat în momentul ,initierii"?. Ilustrarea Sacrificiului lui 
Abraham (il. XXI) trimite la pătimirea celui ce ascultă 
de o vocaţie superioară (deci a „artistului“, a alchimis- 
tului), gata să-și sacrifice pentru ea viața particulară? 
Amplasarea scenelor în cadrul Corului este deosebit de 
semnificativă. În registrul superior, partea centrală se 
reprezintă ,separatia", căderea din lumea Yliastrică în 
cea cagastrică. Pe peretele stîng sînt înfăţişate primele 
trei tentative de mîntuire, corespunzătoare primelor 
trei elemente (pămînt, apă, aer). Pe peretele drept se 
înfățișează cele patru temperamente, corespunzătoare 
fazelor „operei“, mîntuirea prin foc, sacrificiul cerut de 
„operă" si inițierea în „operă". 


1 Cf, C. G. Jung, Psychologie et Alchimie, Paris, 1969, p. 278. l 

2 Desenele pregătitoare (Uffizi, 6508 si 6749 F. r) îl înfăţişează pe Moise 
primind tabelele legii. i | 
3 Ch. de Tolnay, Un disegno, cit., p. 43, nu reușea să explice parti- 
cularitátile acestei scene, asa cum reies din desenul de la Academia 
Carrara din Bergamo (n. 2357). „Este curios — scrie el — cá nu doar 
fiul care așteaptă sacrificiul, ci si tatăl se află pe altar". Intenţia 
lui Pontormo apare însă acum cu extremă claritate: el dorește să 
atragă atenţia, în primul rînd asupra sacrificiului lui Abraham, (al 
artistului-alchimist). 
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. Studiu pentru decorația Corului de la San Lorenzo, către 1550 











Registrul inferior ne prezintă mîntuirea ca opus. Se 
urmáreste un paralelism evident cu 
lapis-ului, 

Sf 


traditional prin Judecata de apoi, ci prin potop, 











irsitul lumii vremelnice nu este reprezentat în 
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remarcabil, care trimite la prima materia (apa) a alc 
mistilor, si de aici, mai departe, la materia informis 













1), la haos, la yliastert, După put 
ă sublimarea (Îi 





vierea n 


sufletelor la ceruri). „Cînd 












i Potopului s-ar pi 
ru, Leonardo, pasion 
ă în mod evident, lui M 
pului (persistentă în atmosfera nordică, vez 
j lui rer celebra acuarelă „onirică“ din 1 ). 
mo evocá adesea o latentá obsesie diluvianá. Per 
la Leonardo vezi ]. Gantner, Leonardos Visio f E RAR 
und vom Untergang der Welt, Berna, 1958 s | XXV. Christos ín ge 
$i apele, in „Secolul 20", 177—178 (1975), p. 11—62. Corul de la San Lorenzo), 


primul său maest 
care, aici, îl pref 
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isi va fi încheiat ciclul, spunea Paracelsus!, si se va 
fi prăbușit in neant, atunci cînd tot ce a ieșit din prima 
materia se va reîntoarce în ea? și materia sacramentorum 
se va întoarce în divinitate?, ființele vor fi transfigurate 
în trupuri spirituale și vor dăinuit“. Evoluția lumii este 
văzută astfel sub semnul procesului alchimic. Putrefactio, 
sublimatio și transmutatio sînt fazele ilustrate de Pontormo, 
faze guvernate de „Mercurul spiritual al universului“, care 
pentru gindirea ermetică este Christos, reprezentat de 
Pontormo în apoteoza centrală a decoraţiei de la San 
Lorenzo (il. XXV). Se explică astfel înfățișarea cu totul 
neobișnuită, vag androgină, a lui Isus, diferită de aspectul 
teribil în care-l prezintă Michelangelo pe peretele Sixtinei. 
Gestica sa, atît de neobișnuită, este și ea, acum, pe deplin 
explicabilă: ea este concepută conform tipologiei „Mercu- 
rului filosofal“ (il. XXVI). Această scenă care-l ned 
în asemenea măsură pe Vasari, este în fine, clarific 
Punctul ce plecare („separația” din unitatea androgi 
Crearea Evei) coincide cu punctul de reîntoarcere; 
ândrogină a lui Isus. 

Gîndirea ermetică pare a-i fi prilejuit lui Pontormo nu 
numai temeiul speculativ a ultimei opere! — adevărat 
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Vezi A. Koyré, ibidem, p. 124—125. 

Potopul. 

3 Înălțarea. 

4 Învierea mortilor. 

5 A. Koyră, ibidem, p. 114. 

Tristitia et anxietas, proprii căutătorului alchimist sînt prezente în 
toată existenţa sa. O interpretare „melancolică“ a fost propusă de 
M. Fagiolo dell'Arco (op. cit., p. 165—166) pentru frescele de la 
Poggio, fără însă a oferi ieșiri spre o interpretare ermetică, desigur, 
forțată în acest caz. Prezenţa cîinelui alături de bătrînul Vertumnus 
trimite către motivul similar din Melancolia l a lui Dürer. Notăm 
pentru această scenă convergenta, mult mai acută, cu „melancolia 
țărănească“ a lui Dürer ilustrată în „Hrana ucenicului pictor“ (vezi, 
J. Bialostocki, „Melancolia țărănească a lui Albrecht Dürer, în O istorie 
a teoriilor despre artă (sec. XV—XX), trad. rom. de Anca irina lo- 
nescu, București, 1977, p. 116. O nouă convergență cu spiritu- 
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XXVI. Mercurul Filosofilor (i- 
lustratie la Turba philosopho- 
rum), secolul al XVl-lea 


opus magnum, am putea spune in bd ie bier 
opus secret (vezi amănuntele în Vasari), Și, i plat 
neterminat — ci si confirmarea problemei ri ile 
care este pusă acum în termeni convergenti pens pelo 
riste. Pentru Paracelsus, ca pentru întreaga bie E dun 
ticá, imaginația este factorul de Eus șia 
reil, „Forţa plastică” a imaginaţiei n ormează es : 
tinde cátre ea, se introduce jn ea, ca Intr-o coc A js 
ea însăși formă si se imprimă în trupul imaginii concepute, 





i i Dü se teazá in Vizita- 

alitatea nordică, prin intermediul lui Dürer, se pepan en vires 
tiunea de la Carmignano, unde (ca, mai tirziu, ud Aa Sy ien 
Lorenzo) semnificatia esotericá xe owe Gi, isi 7 a 
: á in li j eclesiastic. In fine, po j| lui Ni 

te transpusá in limbaj ec f €, portretul kA 
Andi helli continuă stilistic experiența Vizitaţiunii $i UE 

ili i : ? ! E S AE : 
seria forstedor de alchimisti „ale, lui a ok ms I 
Ardinghelli, stá, in „muzeul imaginar a! picturii, alătu : : 
Galeazzo Sanvitale al lui Parmigianino. a P orae 
1 Pentru mitul originii comune a artei și alchimiei die orn 
Art et alchimie. Etude de l'iconographie hermétique et de 


ences, Bruxelles, 1966, passim. 
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E Imaginea produsă de imaginaţie se naște în noi, ea este 
noi Înșine și noi sîntem ea. Odată formată, imaginea ser- 
veste ca înveliș puterii plastice a sufletului, care încearcă 


să se confunde cu ea, să o realizeze și să se realizeze fn egt 
Íntelegem astfel pr 


eger f rinta tuturor maeștrilor manieris- 
mului timpuriu pentru procesul alchimic?. 

k ceea ce-l privește pe Pontormo, putem spune — în 
imbaj ermetic — că exist enta „în imagine" 





aec! îi oferea artis- 
tului sublimarea ia astrică, în timp ce Jurnalul îi ilustrează 
Viața temporală, cag 


lata. | agastricd. Problemetica legáturá manie- 
ristă între viaţă si operă capătă astfel o nouă evidență. 












1 Apud A. Koyră, ibidem., p. 96—97. Pentru conce 
tul de 
vezi și C. G. Jung, op. cit. p. 361 si eră. P imaginatio, 


2 Vezi si Van Lennep, Op. cit., p. VR „Totul ne trimite, în cul- 


tura manieristă către arta alchimică (os . Alchimia corespundea ín 
mod integra! psihicului manierist spe 
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